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«La cultura de la Europa occidental es tan heredera de los clásicos como de los trova-
dores». Sobre el caballo de batalla de esta afirmación, son muchos los estudios que han 
tratado de encontrar en las literaturas románicas «equivalencias» con la literatura latina, 
casi siempre desde la perspectiva de que se trata de tradiciones aisladas y casi opuestas. 
Basado en el criterio de la diferenciación lingüística, este enfoque ha dado frutos tan valio-
sos como la identificación de elementos ovidianos en la lírica de la fin’amors o el estudio 
de la materia literaria grecolatina a través de su influencia en las primeras novelas europeas, 
pero ha obviado la posibilidad de que entre la literatura latina y la escrita en lengua roman-
ce haya una continuidad temporal e ideológica. 
El propósito del presente estudio es el de establecer similitudes entre los tópicos utili-
zados por los poetas elegíacos latinos para describir el sentimiento amoroso y los que cons-
tituyen la dialéctica del amor cortés. Tradicionalmente, esta influencia se ha analizado des-
de el punto de vista de la relación textual directa, con el objetivo de identificar en la poesía 
trovadoresca expresiones tomadas de manera más o menos textual de las grandes obras 
latinas y reduciendo la comparación casi exclusivamente a la obra de Ovidio. Si bien su 
influjo es innegable, también en los demás elegíacos encontramos una poesía amorosa cla-
ramente afín a la de los trovadores, similar tanto por los temas como por los motivos me-
diante los que éstos se expresan. Con el fin de enlazar ambas tradiciones, es imprescindible 
incluir en el análisis la lírica profana transmitida por los cancioneros mediolatinos, eslabón 
fundamental en la configuración de los tipos expresivos románicos. 
 
1.1. Hipótesis de trabajo 
A partir del principio de que la elegía amorosa latina y la cansó trovadoresca consti-
tuyen fases del mismo proceso de formación del horizonte cultural del Occidente europeo 
medieval, planteamos las siguientes hipótesis de trabajo: 
i) Existe una continuidad formal e ideológica en el tratamiento de los temas amorosos 
en las dos tradiciones. Nos proponemos averiguar si esta continuidad es exclusivamente 
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formal, lo cual sería resultado de una influencia textual directa, o se debe a aspectos ideoló-
gicos debidos a convergencias culturales más amplias; y 
ii) La lírica amorosa mediolatina, generalmente olvidada, desempeña un papel impor-
tante en el proceso de evolución de los modelos literarios latinos a las literaturas románicas. 
Trataremos de establecer si este papel es determinante en la configuración de las formas y 
motivos presentes en la lírica cortés o si, por el contrario, no puede trazarse una línea direc-
ta entre las tres tradiciones. 
 
1.2. Metodología 
La elección del método utilizado, eminentemente comparativo, está justificada tanto 
por la tradición propia de los estudios románicos, como por la necesidad de concebir la 
Edad Media románica como una unidad histórica y cultural, un conjunto de tradiciones 
fundamentalmente homogéneo en el que la Antigüedad grecolatina desempeña un papel 
determinante pero no exclusivo.  
La elección de los tópicos ha obedecido a su amplio cultivo en las tres tradiciones es-
cogidas, aunque también a su valor expresivo. El estudio del léxico del dolor, por ejemplo, 
abre un campo semántico amplísimo en que la comparación resulta especialmente fructífe-
ra. Los tres tópicos seleccionados –seruitium amoris, signa amoris y renuntiatio amoris–1 
constituyen los ejes fundamentales que articulan el discurso amoroso en cada una de las 
tradiciones estudiadas, por lo que consideramos que podrían ofrecernos una visión clara del 
sistema cultural en que éstas se basan.  
Una vez definido el objeto de estudio, el proceso de comparación se ha estructurado 
en tres fases: 
i) Selección de los testimonios relevantes para el análisis: en el caso de la elegía latina 
se ha trabajado con la totalidad de los testimonios existentes; en el de la lírica mediolatina, 
se ha seleccionado un inventario lo más amplio posible a partir de los cancioneros más re-
                                                          
1 A modo de introducción, nos limitamos a ofrecer una formulación general basada en los cánones latinos. A 
lo largo del análisis, se estudiará cada uno de ellos en sus variantes más relevantes y de acuerdo con las parti-
cularidades que presenta en cada una de las tradiciones poéticas comparadas. 
 
6 
presentativos. Para la cansó, por obvias limitaciones, se ha seleccionado un total de vein-
tiún autores y cincuenta composiciones, atendiendo a criterios de representatividad y crono-
logía. Se han seleccionado poemas ampliamente recogidos por la tradición y otros, menos 
estudiados, tratando de ofrecer un panorama lo más amplio posible de tratamientos y perío-
dos temporales.  
ii) Lectura de los testimonios: la lectura crítica de las fuentes seleccionadas ha estado 
guiada por el objetivo fundamental de encontrar correspondencias en la formulación de los 
tópicos escogidos, tanto directas (uso de términos iguales o equivalentes) como indirectas 
(referencias más o menos explícitas a las mismas categorías de pensamiento). 
iii) Confrontación de los rasgos similares y diversos: las similitudes y divergencias en 
el tratamiento que se da a los tópicos en cada uno de los testimonios analizados nos ha lle-
vado a concluir en qué medida podemos hablar de una correspondencia formal e ideológica 
entre ellos. Sobre esta base objetiva, hemos tratado de dar fundamento a las hipótesis de 
trabajo planteadas y esbozar una conclusión en la que se reflejen los resultados obtenidos.  
Por lo que respecta a la organización de la presente exposición, proponemos una divi-
sión en partes para facilitar el seguimiento de las fases del trabajo. En primer lugar, men-
cionaremos los principales enfoques teóricos que se han adoptado en el estudio de la elegía 
amorosa latina, la lírica mediolatina y la cansó trovadoresca para elaborar un marco teórico 
que sirva de base al análisis posterior. A este estado de la cuestión seguirá una breve intro-
ducción a cada una de las tradiciones estudiadas. El cuerpo del trabajo lo constituye el apar-
tado dedicado al análisis comparativo de los tópicos, cuyos resultados se exponen en el 
dedicado a las conclusiones. Cierran el trabajo una propuesta de futuras investigaciones, 
basadas en las distintas hipótesis que no han podido ser desarrolladas con la profundidad 
necesaria a lo largo del estudio, y un apartado de referencias bibliográficas.  
 
A modo de nota preliminar, se explican a continuación los criterios de reproducción 
de citas. Todas las ediciones mencionadas, junto con otras consultadas con fines de contras-
tación, figuran en el epígrafe 9.1., «Corpus de textos», del apartado bibliográfico: 
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- Los textos originales de los autores latinos han sido tomados de las ediciones canó-
nicas de Oxford: Catulo, R. Mynors; Propercio, S. J. Heyworth; y Tibulo, Lígadmo, Sulpi-
cia y anónimo del Corpus Tibullianum, J. P. Postgate. Sus correspondientes traducciones, 
de las ediciones de Gredos: Catulo, Tibulo y autores del citado Corpus, A. Soler Ruiz; y 
Propercio, A. Ramírez de Verger. 
- Los textos de la lírica mediolatina han sido tomados de las correspondientes edicio-
nes: para las composiciones de los Carmina Burana se han tomado como referencia los 
textos originales de la edición de G. Bernt et al. y las traducciones de E. Moreno Cartelle; y 
para las de los Riuipullensia, tanto los originales como las traducciones ofrecidas por J. L. 
Moralejo. Por las particularidades que presentan, las ediciones de los Carmina Cantabri-
gensia se refieren en nota al pie en cada caso; debido a la ausencia de una edición española, 
se ha optado por ofrecer la traducción inglesa de Dronke, descartando por coherencia meto-
dológica ofrecer una traducción propia. 
- Los textos originales y traducciones de los trovadores están tomados de Riquer, sal-





2. Estado de la cuestión 
El presente estudio se articula en tres grandes líneas de comparación: de una parte, 
proponemos el análisis de los tópicos que dan forma al discurso amoroso de la elegía latina; 
de otra, la transmisión de estos «formulismos»2 a través de las composiciones de los can-
cioneros anónimos mediolatinos; y, por último, su recepción y reformulación en la poesía 
de los trovadores. Debido a la amplitud de este objeto de estudio y la perspectiva adoptada, 
se hace difícil trazar un recorrido bibliográfico que recoja con exactitud los principales hi-
tos de la literatura científica dedicada a los distintos aspectos que nos proponemos estudiar. 
Son de sobra conocidos los numerosos trabajos realizados sobre el concepto de amor cortés 
o el lenguaje amoroso de los elegíacos latinos, pero el campo de los análisis comparados se 
encuentra aún poco estudiado, y los trabajos existentes ofrecen una visión de nuestra mate-
ria realmente limitada.  
Algunos de los aspectos que la crítica ha tratado de manera mayoritaria tienen rela-
ción con el origen de las formas poéticas y el contenido del discurso amoroso: 
a) Origen formal: tradicionalmente, el origen formal de la lírica trovadoresca se ha es-
tudiado desde el punto de vista de los cánones retóricos latinos; esta tendencia es la seguida 
por autores como Curtius y Ziolkowski3. Otro enfoque importante es el que relaciona las 
estructuras formales de la cansó con la música litúrgica medieval. En esta línea, son aporta-
ciones relevantes la de E. Aubrey, M. Abrahams o A. Bisanti4, que proponen la fuerte de-
pendencia de la música como origen de la transformación de los recursos retóricos hereda-
dos del latín. 
b) Contenido del discurso: la tendencia mayoritaria es a afirmar que el discurso amo-
roso trovadoresco estaba ya latente en las manifestaciones populares del horizonte cultural 
                                                          
2 A lo largo del trabajo iremos concretando esta definición, pero por el momento adoptamos la consideración 
de que se trata de tópicos más o menos fijos. 
3 Curtius, E. European Literature and the Latin Middle Ages, Princeton: Princeton University Press, 1990; y 
Ziolkowski, J. M. «La poesia d’amore» (capítulo), en G. Cavallo, C. Leonardi y E. Menestò (dirs.). Lo spazio 
letterario del Medioevo, vol. I, t. I. Roma: Salerno, 1993: 43-71. 
4 Aubrey, E. The Music of the Troubadours. Bloomington: Indiana University Press, 1996; Abrahams, M. C. 
«The Rhetoric of the Troubadours», Musical Offerings, vol. 1, n.º 1 (2001), art. 1; y Bisanti, A. La poesia 
d’amore nei Carmina Burana. Nápoles: Liguori, 2011. 
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románico, y así lo sostienen autores como G. Paris o Jeanroy5 o, en el ámbito hispánico, 
Carmona, Hernández y Trigueros6. Frappier7, aunque no rechazaba esta relación, había 
propuesto con anterioridad un horizonte de análisis más amplio y afirmaba que el canto de 
amor es una manifestación que trasciende los límites de la Romania, al igual que Dronke, 
quien sostiene que los sentimientos expresados por la lírica cortés son «universalmente po-
sibles»8. Por citar sólo algunos de los estudios más alejados de la perspectiva románica, 
Thundy9 defiende una idea similar al establecer una comparación entre la poesía trovado-
resca y la lírica cortesana de la Antigua India; Parry10, por su parte, considera fundamental 
el papel de la cultura andalusí en la configuración de la dialéctica amorosa de los trovado-
res, y el propio Dronke establece una comparación entre la lírica amorosa trovadoresca y la 
egipcia, bizantina, árabe o islandesa. Estas tres aportaciones, aunque de rigor metodológico 
desigual, pueden darnos una idea de la enorme vastedad de enfoques desde los que se ha 
acometido el estudio de la materia que nos ocupa. 
Junto a estas perspectivas genéticas, que buscan el origen de la expresión cortés en 
antecedentes literarios, no pueden olvidarse otras propuestas, que tienen en cuenta aspectos 
externos al texto. Es el caso de Gilson, que niega de plano el influjo en la configuración de 
la lírica trovadoresca de la teología mística de autores como Bernardo de Claraval; o el 
diametralmente opuesto de Spitzer, que asocia sin duda el surgimiento de la fin’amors a 
este misticismo cristiano11. Esta clara oposición en torno a una misma tesis nos lleva, de 
nuevo, a considerar la enorme variedad de vías exploradas en este campo. Relevante es 
                                                          
5 Paris, G. «Compte rendu: Les origines de la poésie lyrique en France au Moyen Âge (...), par Alfred Jean-
roy», Journal des sçavans (act. Journal des savants) (1891/1892): 674-688; y Jeanroy, A. La lyrique des 
troubadours. París: Didier, 1934.   
6 Carmona, F., Hernández, C. y Trigueros, J. A. Lírica románica medieval. Murcia: Universidad de Murcia, 
1996. 
7 Frappier, J. «Vues sur les conceptions courtoises dans les littératures d’oc et d’oïl au XIIe siècle», Cahiers 
de civilisation médiévale, t. II (1959): 135-156. 
8 Dronke, P. Medieval Latin and the Rise of European Love-Lyric. Oxford: Oxford University Press, 1968: 2. 
Esta afirmación se presta a una matización: no se trata de que el sentimiento sea o no posible de forma univer-
sal, sino de que la expresión con la que se da voz a ese sentimiento puede formularse de manera universal-
mente válida.  
9 Thundy, Z. P. «Courtly Love and Ancient India», Journal of South Asian Literature, vol. 16, n.º 1 (1981): 
45-59. 
10 Parry, J. J. The Art of Courtly Love by Andreas Capellanus. Nueva York: Columbia University Press, 1960. 
11 Gilson, É. La théologie mystique de saint Bernard. París: Vrin, 1934; y Spitzer, L. L’amour lointain de 
Jaufré Rudel et le sens de la poésie des troubadours. Chapel Hill: University of North Carolina Press, 1944. 
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también el enfoque sociohistórico de E. Köhler12, que acude a los condicionantes sociales 
para explicar la lírica de los trovadores como mediadora de las tensiones entre las distintas 
secciones de la nobleza y presenta la «aspiración» de mejora social como condicionante de 
estas relaciones. En cualquier caso, para una visión de conjunto sobre las diferentes teorías 
acerca del origen del amor cortés, sigue siendo imprescindible la revisión bibliográfica de 
Boase13.  
Desde el punto de vista del análisis discursivo, cabe también señalar la importancia 
que en las últimas décadas del siglo pasado se concedió al estudio del registro poético y su 
influencia en la construcción del discurso. Son especialmente ilustrativos los trabajos de 
Zumthor y Bec14, que delimitan el concepto de registro literario en la producción románica 
y fundamentan en él la división entre registro popularizante y aristocratizante. En nuestro 
caso, esta oposición no es tan relevante por su aplicación al estudio interno de la poética de 
los trovadores –dado que el canto cortés es por definición aristocratizante–, como por la 
relación de ésta con las otras dos tradiciones estudiadas.          
                                                          
12 Köhler, E. «Observations historiques et sociologiques sur la poésie des troubadours», Cahiers de civilisa-
tion médiévale, 25 (1964): 27-51. 
13 Boase, R. The Origin and Meaning of Courtly Love. Mánchester: Manchester University Press, 1997. 
14 Zumthor, P. Éssai de poétique médiévale. París: Le Seuil, 1972; y Bec, P. La lyrique française au Moyen 
Âge (XIIe-XIIIe siècles). Vol. 1 : Études. París: Picard, 1977. 
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3. La elegía latina 
La definición tradicional del género elegíaco latino atiende al criterio exclusivo de la 
forma, definiendo como «elegías» todas aquellas composiciones escritas en dísticos elegía-
cos, esto es, mediante la sucesión de pares hexámetro-pentámetro dactílicos15. Aunque este 
criterio pueda parecer insuficiente, es el único que puede aplicarse de manera general, pues 
las diferencias en el contenido y el tratamiento de los temas que hace cada autor hacen im-
posible una clasificación temática que los incluya a todos. No obstante, uno de los temas 
más recurrentes es el del amor, de ahí que muchos autores prefieran ofrecer una delimita-
ción puramente temática16.  
Por lo que respecta a los cultivadores del género elegíaco, tampoco existe acuerdo en-
tre la crítica a la hora de citar a los poetas (¿debe incluirse a Catulo en el canon? ¿Está Ovi-
dio al mismo nivel que sus predecesores?). Esta dificultad puede salvarse acudiendo a la 
clasificación de la época, pues tanto Ovidio como Quintiliano coinciden al citar a los repre-
sentantes de la elegía erótica: 
i) Ov. Trist. IV, X 51-54: Vergilium vidi tantum, nec avara Tibullo / tempus amicitiae 
fata dedere meae. / successor fuit hic tibi, Galle, Propertius illi; / quartus ab his serie tem-
poris ipse fui17. 
ii) Ov. Am. III 9, 59-66: Si tamen e nobis aliquid nisi nomen et umbra / restat, in 
Elysia valle Tibullus erit. / obvius huic venias hedera iuvenalia cinctus / tempora cum Cal-
vo, docte Catulle, tuo; / tu quoque, si falsum est temerati crimen amici, / sanguinis atque 
                                                          
15 Sobre la diferencia entre el metro elegíaco y el épico, y su influencia en la composición poética, vid. Von 
Albrecht, M. Historia de la literatura romana desde Andrónico hasta Boecio, vol. I, Barcelona: Herder, 1997: 
689. 
16 A este respecto, baste recoger las palabras de Alvar Ezquerra acerca de la dificultad de delimitar claramente 
el género elegíaco: «sólo parece posible un análisis que –partiendo de un punto central válido a todos– avance 
en sucesivas aproximaciones, hasta diluirse en confines imprecisos», en «La elegía latina entre la República y 
el siglo de Augusto» (capítulo), en C. Codoñer (ed.). Historia de la literatura latina. Madrid: Cátedra, 1997: 
191-212; la cita, en p. 191.  
17 «Sólo conocí a Virgilio, y a Tibulo los hados avaros no le concedieron el tiempo de mi amistad. Fue éste 
sucesor tuyo, Galo, y de él Propercio; el cuarto de esta serie en el tiempo fui yo mismo». Tanto esta cita como 
las dos siguientes están tomadas de Alvar Ezquerra, «La elegía latina...», pp. 191-192.  
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animae prodige Galle tuae. / his comes umbra tua est; siqua est modo corporis umbra, / 
auxisti numeros, culte Tibulle, pios18. 
iii) Quint. Inst. X 1, 93: Elegia quoque Graecos prouocamus, cuius mihi tersus atque 
elegans maxime uidetur auctor Tibullus. Sunt qui Propertium malint. Ouidius utroque las-
ciuior, sicut durior Gallus19. 
Según estas clasificaciones, podríamos considerar iniciadores del género a Cornelio 
Galo y Catulo, a quienes seguirían Tibulo y Propercio como máximos representantes. En 
este punto cabe añadir dos matizaciones: a) Respecto a Ovidio, se plantea la duda de si su 
poesía debe circunscribirse a los formalismos del subgénero erótico, o si por el contrario 
sus innovaciones hacen que trascienda estos límites y deba considerarse de manera inde-
pendiente20; y b) El elenco no tiene en cuenta a dos de los autores reconocidos del Corpus 
Tibullianum, Lígdamo y Sulpicia, cuya producción, si bien considerablemente menor, tiene 
gran interés.  
En una expresión de concisa elegancia, Bayet define la elegía por su «lirismo mode-
rado y bello, que concede la mayor parte a las emociones personales del poeta» (1985: 
257). Las principales características del género pueden desarrollarse en los siguientes pun-
tos:  
i) La elegía erótica es fundamentalmente un canto de amor, ya sea gozoso o desdi-
chado. Este amor es descrito en los términos de un código que, aunque no llega al conven-
cionalismo de los últimos trovadores, sí presenta rasgos identificativos que permanecen 
relativamente invariables.     
ii) La situación comunicativa se construye en torno a dos personajes principales, el 
emisor/enamorado y el receptor/amada. En algunos casos los tintes autobiográficos son 
                                                          
18 «¡Ah!, si de nosotros queda algo más que el nombre y la tenue sombra, Tibulo pisará los Campos Elíseos, y 
con tu amigo Calvo saldrás a recibirle, docto Catulo, ceñidas de hiedra las sienes juveniles, y tú también, 
Galo, tan pródigo de la sangre y la vida, si es falsa la imputación de que ultrajaste a un amigo. Por éstas se 
verá acompañada tu sombra, si hay algo, de real en la sombra del cuerpo, y a sus piadosos acentos se mezcla-
rán los tuyos, elegante Tibulo.» 
19 «También desafiamos a los griegos con la elegía, cuyo autor más limpio y elegante es, en mi opinión, Tibu-
lo. Hay quienes prefieren a Propercio. Ovidio es más lascivo que los otros dos, y Galo, más tosco.» 
20 Como ya desarrollaremos más adelante, en el presente trabajo, hemos considerado que la complejidad de la 
poética ovidiana y la enorme variedad que presenta en comparación con los restantes autores hacía inviable 
un análisis conjunto. 
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evidentes, pero conviene tener siempre presente la diferencia entre voz poética y autor, 
pues a medida que se va desarrollando el género aumenta la distancia entre el sentimiento 
real y la expresión del mismo. 
iii) Aunque cada autor ofrece un tratamiento distinto del sentimiento amoroso, el dis-
curso subyacente está formado por una serie de expresiones comunes que son recurrentes 
en la mayoría de las composiciones. Son estas expresiones o tópicos los que nos permitirán 
llevar a cabo el análisis comparativo con la lírica amorosa mediolatina y la trovadoresca, a 
fin de establecer paralelismos entre las tres formas de expresión.  
De la obra de Galo (ca. 70-26 a. C.) no ha llegado ningún testimonio hasta nuestros 
días. Es de suponer que tuvo un gran éxito entre sus contemporáneos; no en vano, gozaba 
de la consideración de fundador del género elegíaco. Al respecto de su aportación al géne-
ro, llega a afirmar Von Albrecht que «la particular constelación de motivos de la elegía 
latina sería, en conjunto, una creación de Cornelio Galo»21, atribuyéndole la primera refe-
rencia en la literatura latina a la figura del siervo de amor. 
El primer representante del género es Catulo (ca. 84-ca. 54 a. C.). Además del conte-
nido de sus composiciones, la consideración de doctus que le atribuyen sus contemporáneos 
demuestra que contaba con la aprobación de las élites cultas y destacaba por sus conoci-
mientos literarios. Introduce en su producción el «yo» poético y la introspección, a imagen 
de los grandes líricos mélicos griegos. Estas influencias permiten situarlo en el círculo de 
los neoteroi, jóvenes poetas que se alejan de las tendencias literarias imperantes en la Roma 
pre-augustea y acuden en busca de inspiración al acervo lírico helenístico. 
Al poeta veronés sigue Tibulo (ca. 55-19 a. C.), cuya breve obra ejerció una gran in-
fluencia entre sus contemporáneos y en las generaciones poéticas sucesivas. Se caracteriza 
por su tono antibelicista, quizás resultado de sus múltiples experiencias militares, mientras 
que las composiciones de carácter amoroso destacan por su realismo. Alvar Ezquerra ve en 
ellas tópoi procedentes de la lírica griega, una clara influencia de la introspección catuliana 
y referencias tomadas de la poesía bucólica de Virgilio22. 
                                                          
21 Von Albrecht, Historia..., p. 692. 
22 Alvar Ezquerra, «La elegía latina...», p. 223. 
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El último de los elegíacos, y el más celebrado junto con Tibulo, es Propercio (ca. 47-
ca. 15 a. C.). Su profusa utilización de una gran variedad de tópicos amorosos lo aleja de la 
poesía catuliana, pero da a sus composiciones un tono igualmente elevado. Parece probada 
su enemistad con Tibulo, quizás debida precisamente a que ambos constituyen la cumbre 
del género.  
Junto a estos grandes autores debemos considerar a Lígdamo y Sulpicia. La figura del 
primero está rodeada de interrogantes, pues ni siquiera se sabe a ciencia cierta de quién se 
trataba. La hipótesis más probable es que fuese un poeta joven del círculo de Mesala, cuyas 
composiciones se habrían atribuido a Tibulo por sus similitudes. En el caso de la segunda, 
por sus propias referencias se sabe que era sobrina de Mesala, con cuya protección y patro-
cinio contaba. Al igual que en el caso anterior, no toda la crítica coincide en la atribución 
de sus poemas, Sin embargo, su poesía es descrita en ocasiones como emancipada e, inclu-
so, contestataria de la «hipócrita moral burguesa» del período augusteo23.  
Ambos autores tienen en común su presencia en el tercer y último libro del Corpus 
Tibullianum, pues tradicionalmente sus composiciones se han atribuido al poeta. Además 
de estos, en él se incluyen composiciones de un tercer autor, anónimo24. 
 
Dado que abríamos este apartado con dos citas al poeta amoroso por excelencia, Ovi-
dio, resulta imprescindible explicar los motivos por los que no se ha incluido en esta nómi-
na de autores. Decíamos en la introducción que la mayor parte de los estudios comparados 
sobre el amor cortés y su relación con la elegía latina se habían ocupado de la influencia de 
este autor. El amplio estudio de este enfoque –más que justificado, por otra parte, pues su 
poesía es la que en mayor medida influyó en la configuración de los modelos líricos medio-
latinos y románicos– contrasta con la escasa atención dedicada a otros elegíacos, por lo que 
en un primer momento consideramos que un análisis centrado en autores menos estudiados 
desde esta perspectiva podría ofrecer conclusiones algo más novedosas. En segundo lugar, 
la consideración de Ovidio como elegíaco podría resultar excesivamente simplista, pues su 
producción presenta una riqueza tal, que reducir su análisis a un análisis comparativo gene-
                                                          
23 Catulo. Poemas y Tibulo. Elegías, ed. de Soler Ruiz. Madrid: Gredos, 1993: 235. 
24 Sobre las distintas teorías sobre la autoría de estas elegías, vid. ed. cit. de Soler Ruiz, pp. 231-236. 
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ral nos habría obligado a pasar por alto demasiados aspectos fundamentales de su obra. Por 
todo ello, y aunque sin olvidar su influencia casi omnipresente, hemos optado por no in-
cluirlo en el presente análisis –a la espera de una oportunidad más propicia, quizás.  
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4. La lírica amorosa mediolatina 
Dentro de la literatura que se produce en la Europa occidental inmediatamente antes 
de la consolidación de las lenguas romances, merece una atención especial la lírica amorosa 
mediolatina y, en particular, las composiciones profanas de tema amoroso. Esta lírica, a 
pesar de estar escrita en latín, se aleja completamente del espíritu clásico para anunciar una 
nueva sensibilidad, una manera distinta de plasmar las relaciones del ser humano con su 
entorno y de expresar conceptos y realidades nuevas. 
A pesar de que esta poesía es fundamentalmente anónima y suele asociarse con el fe-
nómeno de la goliardía y los clerici uagantes25, no debe olvidarse que presenta rasgos pro-
pios del registro culto, de ahí que en muchos casos pueda considerarse la evolución natural 
de las formas líricas latinas. Este criterio por sí solo no es suficiente para relacionar la lírica 
mediolatina con la elegía latina, por un lado, y con la trovadoresca, por otro, pero sí nos 
permite confirmar la división que ya mencionábamos en el apartado anterior. En cuanto al 
contenido, en esta lírica comienzan ya a encontrarse muestras sutiles y esquemas generales 
de un discurso poético nuevo cuyos elementos se alejan de la tradición anterior y anticipan 
la sucesiva26. 
Otro de los aspectos fundamentales en la relación de la lírica cancioneril con la cansó 
trovadoresca es el musical. Con la transformación del acento, que en latín era cuantitativo y 
en las lenguas romances pasa a ser cualitativo, la composición del verso y la construcción 
de los patrones rítmicos y melódicos experimentan una transformación total, que ya prelu-
dian en este momento las secuencias y la llamada «prosa rítmica»27.  
En cualquier caso, tal y como afirma Moralejo en su introducción a la edición de los 
Carmina Riuipullensia, la clasificación genérica, formal y estructural de la lírica mediolati-
                                                          
25 Para una crítica a esta, según él, incorrecta adscripción, vid. Ziolkowski, «La poesia...», p. 53. 
26 En su cuidado estudio sobre la evolución de los modelos líricos de la poesía mediolatina, P. S. Allen rastrea 
el surgimiento de estos «brotes» y su desarrollo en diferentes composiciones. Aunque superado metodológi-
camente en algunos de sus postulados, este trabajo es una excelente guía para adentrarse en el estudio de 
formas como el exordio primaveral o el despertar de los enamorados al alba; vid. Allen, P. S. «Mediaeval 
Latin Lyrics. Part I», Modern Philology, vol. 5, n.º 3 (1908): 423-476; la cita, en pp. 462 y ss.      
27 Oroz, J. y Marcos, M. A. Lírica latina medieval. I: Poesía profana. Madrid: Biblioteca de Autores Cristia-
nos, 1995: 9 y ss. 
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na presenta grandes dificultades, pues la gran variedad de temas y formas que adopta en 
ella el mensaje poético dan lugar a una «imprecisa comunidad argumental»28. 
 
4.1. Carmina Cantabrigensia 
Compuesta por un número notablemente menor de composiciones, esta compilación 
procede del ámbito inglés, donde habría sido elaborada en un momento inmediatamente 
posterior a la conquista normanda de Inglaterra. Únicamente siete de las canciones que la 
componen tratan un tema amoroso; en ellas radica el interés del cancionero para el presente 
estudio, pues constituyen la única muestra de poesía erótica latina conservada en un manus-
crito inglés anterior al siglo XII. 
 
4.2. Carmina Burana 
La colección más importante de la lírica latina medieval se encuentra en un manuscri-
to datado en torno a la primera mitad del siglo XIII, el Codex Buranus, procedente de la 
Abadía de Benediktbeuern, cercana a Múnich. El grueso del corpus, formado por algo más 
de doscientas cincuenta composiciones, lo constituyen los poemas de temática amatoria, 
insertos en el gran marco literario de la lírica amorosa medieval que comienza a florecer a 
principios del siglo XII.  
Gran parte del valor de esta colección reside en el gran número de composiciones que 
contiene, que permiten esbozar una imagen bastante clara de las corrientes poéticas que se 
difundían en el momento por Europa occidental de la mano de nuevas ideas y formas de 
expresión literaria. Desde el punto de vista lingüístico, supone uno de los más cuidados 
usos del latín como lingua franca de cultura, reinventada mediante el influjo de las nuevas 
lenguas vernáculas para dar voz a un nuevo sentir poético29. Esta expresión constituye la 
reinvención de unas formas y motivos que se encontraban presentes en mayor o menor me-
                                                          
28 Moralejo, J. L. Cancionero de Ripoll. Carmina Riuipullensia. Barcelona: Bosch, 1986: 74-75. 
29 Para un estudio preliminar de las composiciones eróticas, vid. la edición canónica de Walsh P. G. Love 
Lyrics from the Carmina Burana. Londres: University of North Carolina Press, 1993: xiii y ss. Para un estudio 
preliminar del contexto literario y lingüístico, vid. Montero Cartelle, E. Carmina Burana. Los poemas de 
amor. Madrid: Akal, 2001: 13 y ss.  
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dida en tradiciones literarias anteriores, aunque no faltan en ella rasgos particulares y nove-
dosos que permiten defender su individualidad.      
 
4.3. Carmina Riuipullensia 
El Cancionero de Ripoll, copiado presumiblemente a finales del siglo XI en el monas-
terio benedictino de Santa Maria de Ripoll, constituye la única colección de lírica profana 
mediolatina de procedencia hispana. De las ochenta y una composiciones que lo forman, 
son veinte las de temática erótica, tradicionalmente atribuidas al «Anónimo Enamorado».  
En su introducción a las posibles fuentes del cancionero, Moralejo encuentra claras 
correspondencias principalmente con la colección de los Carmina Burana, situando la poe-
sía del Anónimo Enamorado en una posición relevante del complejo panorama de la lírica 
amatoria medieval30. A este influjo se añadiría el de los autores clásicos, pero también el de 
la poesía profana francesa que comienza a tomar forma en el siglo XII.  
 
                                                          
30 Moralejo, Cancionero..., pp. 86-96. 
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5. La lírica cortés y la cansó 
Paralelamente a esta lírica latina, en Europa se desarrolla otra, ésta en lengua roman-
ce. A esta primera expresión lírica, normalmente llamada «popular», sigue a partir de la 
fecha simbólica de comienzos del siglo XII la «culta» o «cortés». A fin de evitar caer en 
generalizaciones inadecuadas, Bec propuso distinguir entre un registro poético popularizan-
te y otro, aristocratizante, logrando incorporar al análisis genérico un componente social 
que considera fundamental31.  
La máxima expresión del segundo de estos registros es el llamado grand chant cour-
tois, en el que se incluyen todos los géneros creados por los trovadores provenzales.  
 
5.1. Origen y consolidación 
Tomando como referencias simbólicas el año 1100 y la corte de Guillermo de Aqui-
tania, el nacimiento de la lírica cortés ha de situarse en el siglo XII y el ámbito lingüístico de 
la lingua d’oc, en el sur de Francia. Desde estas coordenadas, el género de la courtoisie se 
extiende en un primer momento hacia los territorios limítrofes del norte de Italia y el nores-
te de la península Ibérica, para difundirse luego por toda Europa. La continuidad espacial 
en la actividad poética de los trovadores no es comparable a la cronológica, pues la vigen-
cia de su poesía abarca, al menos en territorio occitano32, algo menos de doscientos años (se 
toma como fin el año 1292, fecha en que Guiraut Riquier compone la última cansó conser-
vada). 
Las etapas que tradicionalmente se han distinguido en la producción de los trovadores 
occitanos son seis33:  
a) De finales del siglo XI a principios del siglo XII: a esta primera generación pertene-
ce únicamente Guillermo de Aquitania, primer cultivador del género. 
                                                          
31 Bec, La lyrique..., pp. 33-35 y ss. 
32 A lo largo del trabajo nos referiremos en exclusiva a la cansó escrita en occitano.  
33 Vid. Carmona et al., La lírica románica..., p. 86. 
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b) De principios a mediados del XII: durante esta etapa de florecimiento de formas 
nuevas componen sus canciones Marcabrú, Cercamon o Jaufré Rudel. 
c) Entre los años 1150 y 1180: forman parte de la generación de transición Bernart de 
Ventador, la Comtessa de Dia, Raimbaut d’Aurenga o Peire d’Alvernha. 
d) De las últimas décadas del siglo XII a las primeras del XIII: durante el conocido 
como «período clásico» ven la luz las composiciones de Giraut de Bornelh, Arnaut Daniel, 
Bertrán de Born, Guilhem de Berguedà, Raimbaut de Vaqueiras, Peire Vidal, Guilhem de 
Saint Leidier o Clara d’Anduza.  
e) Del inicio de la Cruzada albigense hasta mediados del siglo XIII: el comienzo del 
declive de la producción lírica trovadorescacoincide con la persecución contra las herejías 
cátara y albigense.  
f) Segunda mitad del siglo XII: la producción trovadoresca llega a su fin en el año 
1292, con Cerverí de Girona, Jofré de Foixà y Giraut Riquier como sus últimos represen-
tantes.  
 
5.2. Contenido y forma 
La enorme cantidad de testimonios conservados y la larga nómina de autores que cul-
tivan el canto de amor trovadoresco determinan la presencia de una variedad de temas, mo-
tivos y formas casi inabarcable. Aun siendo conscientes de que incurrimos en el «error» tan 
criticado por Dronke34, en el presente análisis se hace imprescindible generalizar e identifi-
car unos rasgos fundamentales que nos permitan definir el objeto de estudio.  
El concepto de «amor cortés», invención de G. Paris35 no tiene en realidad una defi-
nición única o concreta, pues ni siquiera en los textos de los trovadores se da una caracteri-
zación completa. En general, suele definirse como un amor verai, bon e fin («verdadero, 
bueno y fiel/noble»), siempre en oposición a la fals’amors y basado en una pasión románti-
                                                          
34 [A wealth of love-lyric] survives that has often been presented in the past in a far too homogenised fashion. 
Phrases such as ‘the code of courtly love’ or ‘the conventions of troubadour lyric’ have badly blunted the 
perception of what is poetically alive and individual in this world of songs, en Dronke, P. The Medieval Lyric. 
Londres: Hutchinson, 1968: 118. 
35 Paris, G. «Études sur les romans de la table ronde : Lancelot du lac», Romania, n.º 12 (1883): 459-534. 
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ca y elitista cuyo origen está en la visión de la amada. Sin embargo, este amor se proyecta 
hacia un objetivo inalcanzable, el joi, pues está dirigido a una mujer social y psicológica-
mente superior a la que el enamorado se somete humildemente del mismo modo en que se 
somete un vasallo a su señor, lo cual contribuye a su ennoblecimiento. Este amor no co-
rrespondido sobrevive gracias al culto desmesurado que el poeta rinde a su dama, que debe 
disciplinar pero al que no puede renunciar36.  
Entre los diversos géneros en que se cultiva esta lírica, la cansó es, en palabras de M. 
de Riquer, «el vehículo más común y más perfecto de que disponen los trovadores para la 
poesía amorosa»37. Sus características generales son las siguientes:  
i) Pertenece al registro aristocratizante o culto, pero se expresa en lengua vulgar38. 
ii) Es el vehículo de expresión de un mensaje poético que, si bien no es del todo nue-
vo, se presenta bajo una forma única y mediante un código propio, la llamada metáfora 
feudal o «traslado (...) de las situaciones entre señor y vasallo y de la terminología juridico-
feudal a las situaciones entre hombre y mujer y el lenguaje sentimental»39. El amor se con-
vierte así en un servicio, articulado a través de la dialéctica siervo-señora. 
iii) A pesar de tratarse de una expresión nueva, la retórica de la fin’amors constituye 
una clara continuidad de las preceptivas oratorias latinoclásicas40. 
 
                                                          
36 Son muchos los rasgos aquí mencionados que no pueden aplicarse de manera general. El tratamiento de 
cada uno de estos temas, como veremos a lo largo del análisis, varía considerablemente en función de la épo-
ca, el autor e, incluso, el lugar en que se encuentre una composición en el conjunto de la producción de un 
mismo trovador.  
37 Riquer, M. de. Los trovadores. Barcelona: Ariel, 1975: 53. Sobre la ambigüedad del término, su uso auto-
rreferencial y la alternancia con vers, vid. también p. 49 y ss. 
38 A propósito de la expresión lírica en latín y en vulgar, ya mencionada en páginas anteriores, Ziolkowski 
afirma que los poetas que empleaban el latín en sus composiciones estaban fuertemente condicionados por las 
prácticas retóricas aprendidas en el contexto académico, de modo que ésta se convertía en una lengua docta 
que no evocaba el mismo calore di sentimenti que la lengua materna. Dado que el latín había quedado relega-
do al estatus de lengua académica y religiosa, una «lingua paterna», e dunque viva solo a metà, el estilo de la 
poesía latina no podía constituir una unidad orgánica con el contenido sino cuando la materia tenía un fuerte 
carácter intelectual; vid. Ziolkowski, «La poesia...», pp. 65-66.  
39 Riquer, Los trovadores, p. 82. 
40 Sobre la relación formal de las primeras manifestaciones de la lírica vulgar con la tradición de la cultura 
latina, vid. Bezzola, R. R. Les origines et la formation de la de littérature courtoise en Occident (500-1200), 3 
vols. París: Champion, 1958-1967. 
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6. Análisis de tópicos 
El presente trabajo se basa en el análisis comparativo de topoi. Pozuelo Yvancos de-
fine este recurso literario como «un lugar lleno de un contenido determinado» o, en térmi-
nos más puramente lingüísticos, «una macroestructura semántica y sintáctica que establece 
una serie de tipologías textuales semejantes»41.  
La utilización de estos «lugares comunes» en tradiciones literarias distintas permite 
establecer entre ellas correspondencias textuales, que, en un nivel de análisis más profundo, 
llevan a la identificación de categorías intelectuales, morales y/o estéticas similares. A par-
tir de la plasmación de esta intertextualidad puede llegarse a la comprensión de las realida-
des que reflejan cada una de las tradiciones literarias que estudiamos. Así, el hecho de que 
un tópico que aparece en la elegía erótica latina sea recuperado por la lírica mediolatina y, 
más adelante, cultivado de nuevo por los trovadores nos hace pensar en una identidad, al 
menos parcial, entre las realidades que constituyen su referente.  
Tanto el amor elegíaco como la fin’amors constituyen la base de sendas dialécticas 
altamente codificadas, por lo que el estudio a partir de los tópicos se antoja la manera más 
fructífera de analizar su contenido. Los topoi que hemos seleccionado pueden organizarse 
en tres grandes categorías, correspondientes a otros tantos aspectos del canto de amor: 
i) La relación como servicio: el gran tópico de la servidumbre de amor presenta nu-
merosas variantes, por lo que nos centraremos en caracterizar sus elementos particulares y 
estudiar el tratamiento que se da a cada uno de ellos en la poesía de los elegíacos, la lírica 
amorosa mediolatina y la de los trovadores. La expresión fundamental de la que partimos es 
la de la esclavitud de amor en el caso de los poetas latinos (seruitium amoris) y la metáfora 
vasallática para los trovadores. Con ellas también se relaciona el tópico del foedus amoris, 
basado en la fides y expresión última del cumplimiento de la lex amoris. 
ii) Los efectos devastadores de amor: aunque existen muestras de un canto de amor 
gozoso, son mucho más numerosas las composiciones en las que el enamorado se lamenta 
de las dolorosas cuitas que le provoca este sentimiento. En este campo trataremos los tópi-
cos principales del morbus y la insania amoris, asociados a toda una serie de manifestacio-
                                                          
41 Pozuelo Yvancos, J. M.ª. Teoría del lenguaje literario. Madrid: Cátedra, 1994: 164-165. 
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nes dolorosas que incluyen la descripción de los signa amoris, el ignis o flamma amoris, 
etc.    
iii) El fin de la relación: el interés del tópico de la renuntiatio amoris reside en los 
distintos motivos a los que puede obedecer, pues al exponer las razones que lo llevan a 
abandonar el cortejo, el poeta da a entender cuál es su concepción del amor y cómo debería 
desarrollarse la relación. Esta renuncia suele ir acompañada de la muerte poética del ena-
morado, quien, en un último giro metapoético, silencia definitivamente su canto.     
 
6.1. Entrega del enamorado a la amada 
6.1.1. Hic mihi seruitium uideo dominamque paratam 
El seruitium amoris o «esclavitud de amor» se define, en la elegía romana, como «la 
metáfora por la que se representa figuradamente la relación amorosa entendida como aqué-
lla que mantienen un esclavo y su amo, y que es expresión de humildad y sometimiento del 
enamorado.»42 En las definiciones tradicionales de Copley y Lyne43, esta esclavitud aparece 
caracterizada como una creación genuinamente romana, basada en motivos ya presentes en 
la literatura griega pero desarrollada plenamente en todas sus vertientes por parte de los 
poetas elegíacos. 
Esta metáfora se construye en torno a dos elementos fundamentales:  
i) Sometimiento del enamorado: implica en primer término la pérdida de la libertad, 
que generalmente es voluntaria, pero puede volverse gozosa o insoportable. Esta idea se 
expresa mediante el submotivo de la renuntiatio libertatis44, a través de la cual el enamora-
do renuncia metafóricamente a su estatus de hombre libre y se rebaja a la condición de es-
                                                          
42 DMA, s. v. «Esclavitud de amor», pp. 164-169. 
43 Copley, F. «Seruitium amoris in the Roman Elegists», Transactions of the Ameri-can Philological Associa-
tion (TAPA), 78 (1947): 185-300 (286-289); y Lyne, R. O. A. M. The Latin Love Poets. Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 1980: 118-119. 
44 Para el tratamiento de este submotivo y un estudio lingüístico de la forma que adopta, en particular, en 
Propercio vid. Estévez Sola, J. A. «La renuntiatio libertatis, un motivo dentro de un tópico» (capítulo), en R. 




clavo, adoptando así los comportamientos y obligaciones que corresponden a esta clase en 
la escala social romana.  
ii) Demostración física de la dependencia: al describir la esclavitud a la que se ve so-
metido, el enamorado puede hacer referencia a instrumentos o actitudes que en el mundo 
real constituirían una demostración física de la dependencia y/o maltrato del esclavo, que 
en su caso son, naturalmente, metafóricos. A este campo pertenecerían el motivo de las 
uincla amoris o «cadenas de amor», y el del látigo. Estos elementos suelen asociarse a la 
representación personificada del amor y a Venus, dando a entender que son ellos quienes 
mantienen la esclavitud. En algunos casos, también puede atribuirse su uso a la dama en su 
calidad de dueña.  
La primera mención explícita al motivo de la servidumbre, aunque no tan desarrolla-
da como la encontraremos más adelante, aparece en la primera elegía de Tibulo, en la que 
el poeta introduce también el tópico del exclusus amator o παρακλαυσίθυρον45 (I 1, 55-56): 
me retinent vinctum formosae vincla puellae,  55  
    et sedeo duras ianitor ante fores.  
«A mí me sujetan prisionero las cadenas de una hermosa joven y aguardo como un portero ante unas 
puertas inflexibles.» 
Las referencias a la esclavitud, correspondientes en el caso anterior a la relación con 
Delia, no vuelven a aparecer en la poesía tibuliana hasta una de las primeras elegías en las 
que menciona a Némesis (II 4, 1-4): 
hic mihi seruitium uideo dominamque paratam:  
    iam mihi, libertas illa paterna, uale. 
seruitium sed triste datur, teneorque catenis, 
    et numquam misero uincla remittit Amor.  
«Aquí veo preparadas para mí esclavitud y dueña. De ahora en adelante, libertad de mis padres, adiós. 
Bien triste es la esclavitud que se me otorga; estoy sujeto con cadenas y nunca a mí desdichado sus ataduras 
afloja Amor.» 
                                                          
45 En su expresión más común, se refiere al canto que entona el enamorado ante la puerta cerrada de su amada 
tras ser rechazada por ésta. Para un estudio general de sus variantes en la elegía, vid. Copley, F. Exclusus 
amator. A Study in Latin Love Poetry. Nueva York: American Philological Asociation, 1956. 
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En estos pocos versos expone el poeta los aspectos principales del seruitium al que se 
ve condenado: en primer lugar, presente a la amada como domina, señora, y por ella se ve 
obligado a renunciar a la «libertad paterna»; con esta expresión, que junto al término uale 
constituye el núcleo del tópico de la renuntiatio libertatis, se refiere a su condición de ciu-
dadano libre, que legítimamente le pertenece por haber nacido en una familia que goza de 
esta condición. El último elemento mencionado es el de la desdicha que le provoca verse 
sometido a la condición de esclavo, a la que no puede escapar por estar sujeto por las cade-
nas del amor.  
Esta doble descripción de Némesis como señora y Amor como guardián de las cade-
nas nos da pie a considerar las dos variantes que de la esclavitud amorosa: por un lado, en-
contramos la servidumbre debida a la señora, que se comporta como una dueña que puede 
ser más o menos clemente; y por otro, la sumisión a la personificación del amor, siempre 
presentado como portador de cadenas y con un comportamiento cruel hacia el enamorado. 
Con esta imposición de Amor se relaciona el siguiente fragmento (II 4, 52-60): 
illius est nobis lege colendus amor  
    quin etiam sedes iubeat si uendere auitas, 
ite sub imperium sub titulumque, Lares. 
    quidquid habet Circe, quidquid Medea ueneni, 55 
quidquid et herbarum Thessala terra gerit, 
    et quod, ubi indomitis gregibus Venus adflat amores, 
hippomanes cupidae stillat ab inguine equae, 
    si modo me placido uideat Nemesis mea uultu,  
mille alias herbas misceat illa, bibam.   60 
«Bajo su ley yo debo honrar a Amor. Incluso si ordenara que vendiese la casa de mis abuelos, quedad 
bajo su mando y en venta, Lares. Cuanto veneno tienen Circe y Medea, cuantas hierbas produce la tierra de 
Tesalia y cuanto hipomanes destila la ingle de una yegua en celo, cuando Venus insufla su pasión al ganado 
salvaje, y mil otras hierbas que ella mezcle, con tal de que mi Némesis me mire con rostro apacible, todas 
ellas beberé.» 
En ocasiones, esta crueldad de Amor llega a convertirse para el enamorado en la 
prueba de que su sentimiento es verdadero, tal y como afirma Lígdamo (III 4, 73-74): 
nescis quid sit amor, iuuenis, si ferre recusas  
    immitem dominam coniugiumque ferum.  
«No sabes qué es amor si rehúsas soportar una dueña rigurosa y un fiero matrimonio.» 
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Llama la atención la referencia al matrimonio como paradigma de amor, habida cuen-
ta de la concepción vigente en la Roma clásica de que éste no era más que una unión insti-
tucional. Esto es lo que explica que las relaciones amorosas se dieran, por lo general, fuera 
del ámbito matrimonial-doméstico, de ahí que la elegía erótica sea considerada una poesía 
fundamentalmente adúltera46. 
Aunque el tópico está definido en términos de enamorado masculino/amada femeni-
na, también en el llamado «ciclo de Sulpicia» encontramos ejemplos, tanto de una como de 
otra variante. En las elegías 9, 11 y 12, escritas por una mano anónima pero en las que la 
poetisa interviene en estilo directo, se refiere a su servidumbre (III 9, 11-14): 
sed tamen, ut tecum liceat, Cerinthe, uagari,   
    ipsa ego per montes retia torta feram, 
ipsa ego uelocis quaeram uestigia cerui 
    et demam celeri ferrea uincla cani.  
«Sin embargo, para poder pasear contigo, Cerinto, yo misma por las montañas llevaré las redes enro-
lladas, yo misma rastrearé las huellas del ciervo ligero y libraré al ágil perro de sus cadenas de hierro.» 
En esta declaración ve Copley el deseo de Sulpicia de desempeñar las labores propias 
del esclavo para poder así estar junto a su amado, adoptando la misma fraseología –
masculina, pues sostiene que los trabajos mencionados corresponden al esclavo varón– que 
en las elegías de otros autores corresponde al entregado poeta47.  
Junto a esta sumisión al amado aparece también la servidumbre debida a Amor (III 
11, 13-16):  
nec tu sis iniusta, Venus: uel seruiat aeque 
    uinctus uterque tibi uel mea uincla leua; 
sed potius ualida teneamur uterque catena, 15 
    nulla queat posthac quam soluisse dies.  
                                                          
46 Baste citar a este respecto las palabras de Lyne: It is unsurprising to learn that Roman upper-class mar-
riage was not typically begun in whole or even passionate love. Often indeed the possibility was pre-empted: 
marriages were regularly arranged by parents. (…) Continual attempts by censors to push upper-class men 
into marriage show that it was always considered something of a duty, and not an institution of loving happi-
ness (...). From early times marriage among the upper classes was seen as an instrument to secure or 
strengthen the position of great or advancing families: socially, politically and financially. Marriage was too 
important to be entrusted to youth and its strange predilection; love or passion, if it did contrive to arise, was 
the worst and silliest of motives (Lyne, The Latin..., pp. 3-5). También Veyne ofrece una contextualización 
sucinta de la institución del matrimonio en Roma y su influencia en la concepción amorosa de los elegíacos; 
vid. Veyne, P. Roman Erotic Elegy. Chicago-Londres: Chicago University Press, 1988.  
47 Copley, «Seruitium amoris...», p. 295. 
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«Tú, Venus, no seas injusta: seamos tus esclavos los dos igualmente encadenados o suelta mi cadena. 
Pero mejor átanos a los dos con tal fuerza que, en lo sucesivo, no pueda librarnos tiempo alguno.» 
Esta visión de la esclavitud amorosa es muy novedosa con respecto a la de los demás 
autores, pues la enamorada pide que la cadena someta a los dos amantes por igual. El anhe-
lo de un amor recíproco y correspondido nos remite a un seruitium placentero y deseado, no 
una condena que, aunque se soporta de grado porque así lo ordena Amor, es amarga. La 
misma idea se repite en la elegía 12 (III 12, 7-8):  
at tu, sancta, faue, neu quis diuellat amantes, 
    sed iuueni, quaeso, mutua uincla para.  
«Pero tú, diosa pura, séle favorable y que nadie separe a los amantes. Es más, al joven, por favor, pre-
párale los mismos lazos.» 
El último ejemplo de seruitium amoris presente en el Corpus Tibullianum se encuen-
tra en la elegía 19, en la que un autor también anónimo expresa su entrega incondicional a 
la amada (III 19, 21-22): 
iam faciam quodcumque uoles, tuus usque manebo, 
    nec fugiam notae seruitium dominae.  
«Haré ya todo lo que quieras, siempre permaneceré tuyo, no huiré de la esclavitud de una dueña cono-
cida.» 
De todos los elegíacos, sin embargo, quizás sea Propercio el que más ampliamente 
cultivó el tópico del seruitium, presentándolo en casi todas sus variantes y, por lo general, 
en combinación con otros. El primer ejemplo aparece en la elegía 4 (I 4, 1-14): 
quid mihi tam multas laudando, Basse, puellas 
    mutatum domina cogis abire mea? 
quid me non pateris vitae quodcumque sequetur 
    hoc magis assueto ducere servitio?  
«¿Por qué alabando, Baso, a tantas muchachas me fuerzas a cambiar y alejarme de mi dueña? ¿Por qué 
no dejas que lo que me quede de vida lo pase en esta mi ya acostumbrada esclavitud?» 
Uno de los tratamientos más interesantes que da al tópico se encuentra en la elegía 5: 
tras describir los terribles sufrimientos que padecerá, Propercio advierte al nuevo amante de 
Cintia sobre la carga que supone la esclavitud de amor. Además del tópico del morbus 
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amoris, la descripción de la fenomenología del enamoramiento y el exclusus amator, en el 
segundo verso encontramos la representación de la amada como saeua domina «de ánimo 
feroz» y responsable de sujetar las cadenas del enamorado, papel que en casos anteriores 
únicamente desempeñaba Amor (I 5, 11-20): 
non tibi iam somnos, non illa relinquet ocellos: 
    illa ferox animis alligat una viros. 
a, mea contemptus quotiens ad limina curres, 
    cum tibi singultu fortia verba cadent, 
et tremulus maestis orietur fletibus horror, 
    et timor informem ducet in ore notam, 
et quaecumque voles fugient tibi verba querenti, 
    nec poteris, qui sis aut ubi, nosse miser! 
tum grave servitium nostrae cogere puellae 
    discere et exclusum quid sit abire domum.  
«Ya no abandonará tu sueño, no abandonará ella tus ojos: ella, dominante, es la única que sabe enca-
denar a los hombres. ¡Ay, cuántas veces, desdeñado, correrás a mi umbral, mientras se te escapan entre sollo-
zos palabras arrogantes, temblarás de horror entre tristes llantos, dejará el miedo en tu rostro una mueca de-
forme, faltarán a tus quejas las palabras que quieras decir, y ni siquiera sabrás, desgraciado, quién eres o dón-
de estás! Entonces aprenderás a la fuerza la pesada esclavitud de mi amada.» 
Muy interesante por su valor metapoético resulta también la elegía 7, en la que el au-
tor caracteriza la elegía como el género por excelencia para el canto de amor, dando a en-
tender que éste debe ser desdichado. Además, presenta al amor –o, mejor, las cuitas que 
éste le provoca– como fuente inspiradora del canto (I 7, 5-8)48: 
nos, ut consuemus, nostros agitamus amores,  5 
    atque aliquid duram quaerimus in dominam; 
nec tantum ingenio quantum servire dolori 
    cogor et aetatis tempora dura queri.  
«Yo, como acostumbro, me dedico a mi poesía de amor y busco algo con que doblegar a mi altiva 
dueña; y se me obliga a ser esclavo no tanto de mi inspiración como de mi dolor y a lamentar los días penosos 
de mi juventud.» 
                                                          
48 Esta idea subyace a una gran mayoría de las composiciones analizadas, tanto elegíacas como trovadorescas 
y, en algunos casos, también a las tomadas de la lírica cancioneril. Dado que es el amor el que inspira el can-
to, su abandono necesariamente provoca el silencio del enamorado, como se verá en el apartado dedicado a la 
renuntiatio amoris, vid. infra. 
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A esta referencia al dolor omnipresente se opone, en la elegía 10, la afirmación de 
que la única vía hacia la felicidad del enamorado es la esclavitud. No sorprende esta antíte-
sis si se compara con la que antes hemos visto en el caso de Tibulo, pues es común en la 
poesía amorosa dar muestra de emociones enfrentadas en patético conflicto (I 10, 29-30)49:  
is poterit felix una remanere puella, 
qui numquam vacuo pectore liber erit.  
«Podrá permanecer feliz con una sola amada quien nunca esté libre y su corazón nunca vacío.» 
Esta generalización parece apartar progresivamente al poeta de su experiencia perso-
nal con Cintia y llevarlo hacia la reflexión abstracta, propia de quien se erige en magister 
amoris50. En este sentido, la elegía 12 contiene una referencia al cambio de esclavitud y 
cómo también éste puede ser gozoso, lo que da a entender que la servidumbre no es agra-
dable al enamorado por el hecho de que se esté entregando a una amada en concreto, sino 
en sí misma (I 12, 18): 
Sunt quoque translato gaudia servitio.  
«También se disfruta en el cambio de esclavitud.» 
Esta ejemplar actitud de sumisión del seruus vuelve a aparecer en la elegía 18 (I 18, 
25-26): 
omnia consuevi timidus perferre superbae 
    iussa neque arguto facta dolore queri.  
«Acostumbro a soportar estoicamente todas las órdenes de una altiva y a no quejarme de su conducta 
con dolor quejumbroso.» 
Y a través de una expresiva metáfora agrícola, en la 3 del segundo libro (II 3, 47-50): 
ac veluti primo taurus detractat aratra, 
    post venit assueto mollis ad arva iugo, 
sic primo iuvenes trepidant in amore feroces, 
    dehinc domiti post haec aequa et iniqua ferunt.  50 
                                                          
49 Sirvan de ejemplo el Odi et amo catuliano o las contradicciones existenciales del Farai un vers de dret 
nien, de Guillermo de Aquitania. 
50 El primero en atribuir este título a Propercio y Tibulo fue Ovidio, cuya labor como praeceptores amantis 
continúa él mismo en el Ars amatoria. Cairns encuentra una relación evidente entre la erotodidaxis de Proper-
cio y la de Galo, cerrando así el círculo de los elegíacos; vid. Cairns, F. Sextus Propertius: The Augustan 
Elegist. Cambridge: Cambridge University Press, 2006: 217. 
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«Y, como el toro al principio rechaza el arado, después va dócil al campo acostumbrado al yugo, así al 
principio los jóvenes actúan fieros en el amor, después, sometidos, soportan lo justo y lo injusto.» 
El tono general de este libro segundo, en el que el poeta pasa de cantar al enamora-
miento a lamentarse despechadamente por la traición de Cintia, es al mismo tiempo más 
reflexivo y desengañado. No por ello deja Propercio de referirse a su seruitium, de una ma-
nera si cabe más patética en cuanto que es consciente de que se está entregando en balde. 
Es en esta segunda parte cuando empieza a aparecer con más frecuencia el tópico del 
foedus amoris, o «pacto de amor», que se sustenta en la base de la fides51.  
Por esta razón, son pocas las referencias a la esclavitud «pura» presentes en este libro. 
Una de ellas aparece en la elegía 23 (II 23, 23-24), en la que el poeta retoma la expresión ya 
vista en I 10: 
libertas quoniam nulli iam restat amanti: 
    nullus liber erit, si quis amare volet.   
«Puesto que ya no queda ninguna libertad para el enamorado, nadie será libre, si desea estar enamora-
do.» 
Más adelante, en cambio, cambia de perspectiva y presenta la vertiente de la esclavi-
tud en la que es el propio Amor o sus enviados, Amorcillos o Cupidos, quienes traicione-
ramente lo atrapan con su lazo. También pueden ser representados como guardianes del 
esclavo (II 29a, 8-10; y II 30, 9-12): 
‘arripite hunc,’ inquit, ‘iam bene nostis eum 
     hic erat, hunc mulier nobis irata locavit.’ 
dixit, et in collo iam mihi nodus erat.  
«Cogedle, dijo, ya lo conocéis bien. Éste es el que una mujer airada ha puesto en nuestras manos; ha-
bló, y ya tenía yo un lazo echado al cuello.» 
instat semper Amor supra caput, instat amanti, 
    et gravis ipse super libera colla sedet.  
«Vigila el, centinela severo, y nunca permitirá que levantes del suelo tus ojos ya cautivados.» 
Ya en el libro tercero vuelve a presentar la imagen de la amada como señora, introdu-
ciendo una variación sobre el tópico mediante la figura del regnum amoris (III 10, 17-18): 
                                                          
51 Vid. infra §6.1.2.  
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et pete, qua polles, ut sit tibi forma perennis, 
    inque meum semper stent tua regna caput.  
«Y pide que tu belleza, avasalladora, sea eterna y se enseñoree siempre tu dominio sobre mi persona.» 
Las dos últimas referencias antes de la renuntiatio aparecen en las elegías 11 (III 11, 
1-4) y 15 (III 15, 11-12), en las que el poeta recrea motivos ya tratados. Resulta curiosa esta 
combinación final de casi todas las imágenes que hasta ahora había descrito, pues se refiere 
al trastorno provocado por Cintia y cómo lo ha tenido sujeto a su ley (saeua domina y lex 
amoris, junto con el término jurídico addictus), a las cadenas de amor (uincla amoris), que 
en un caso parecen ser desagradables pero en el otro son dulcia, y, finalmente, el someti-
miento al yugo: 
quid mirare, meam si versat femina vitam 
    et trahit addictum sub sua iura virum,  
criminaque ignavi capitis mihi turpia fingis, 
    quod nequeam fracto rumpere vincla iugo?  
«¿Por qué te extrañas si una mujer trastorna mi vida y tiene a su hombre sujeto a su ley, e inventas 
contra mi persona vergonzosas acusaciones de incapacidad porque no pueda romper las cadenas y el yugo?» 
cuncta tuus sepelivit amor, nec femina post te 
    ulla dedit collo dulcia vincla meo.  
«Todo lo ha sepultado tu amor, y ninguna mujer después de ti ha puesto dulces cadenas sobre mi cue-
llo.» 
 
6.1.2. Foedera sunt ponenda prius signandaque iura 
A diferencia del tópico del seruitium, que describe el desarrollo de la relación amoro-
sa, el del foedus amoris o «pacto de amor» recrea el comienzo de esa relación. Constituye 
la transposición a la dialéctica amatoria del procedimiento jurídico que vincula a dos partes 
en un acuerdo político, administrativo o de negocios52, sin implicar el proceso de degrada-
ción social que constituye el fundamento de la esclavitud de amor. Como tal transposición, 
se basa en el principio de la fides, la confianza jurídica que se transforma en el compromiso 
                                                          
52 DMA, s. v. «Pacto de amor», pp. 305-310; y Soler Ruiz, ed. cit., p. 185. 
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de mantener el pacto amoroso53. Fasciano describe este concepto como principio funda-
mental del sermo elegiacus, entendiendo con ello que el foedus amoris es el punto de parti-
da del concepto de amor de los poetas elegíacos54. Aunque, como hemos visto, no es el 
único principio ideológico que da forma a este discurso amoroso, es fundamental en su con-
figuración.    
Por lo general, los tópicos del seruitium y el foedus se tratan de manera independien-
te, pues pertenecen a niveles distintos del discurso y remiten a realidades sociales diferen-
tes. Así, Catulo, por ejemplo, nunca se expresa en términos de siervo/señora, pero sí alude a 
la ruptura del pacto, provocada por la traición o ataque a la fides. La sumisión a un persona-
je socialmente superior, por tópica que sea, implica una concepción del amor en que el 
enamorado se encuentra en un plano existencial inferior a la amada, mientras que la acepta-
ción de un pacto de amor sitúa a los dos protagonistas en el mismo nivel55. Además, una de 
las bases de la esclavitud es la aceptación incondicional por parte del siervo del tormento 
ejercido por la señora, muy distinta a la confianza cuasi-jurídica, que –en teoría– debe ser 
mantenida por ambas partes en igual medida.  
Catulo utiliza este tópico en varias ocasiones, siempre en sentido negativo y como 
reacción a la ruptura del pacto por parte de Lesbia (LXXV): 
huc est mens deducta tua mea, Lesbia, culpa 
    atque ita se officio perdidit ipsa suo, 
ut iam nec bene velle queat tibi, si optima fias, 
    nec desistere amare, omnia si facias.  
«A tal extremo ha llegado mi alma, Lesbia, por tu culpa y de tal forma ella misma se ha perdido por su 
fidelidad, que ya ni puede quererte bien, por muy buena que seas, ni puede dejar de amarte, aunque hagas de 
todo.» 
                                                          
53 Sobre la aparente contradicción de utilizar el léxico jurídico para la descripción de la relación amorosa, se 
explicaría porque «un importante número de poetas pertenecía a la nobleza o había recibido la educación 
propia de los nobles, en la cual la enseñanza del Derecho era muy apreciada. Otra poderosa razón avala la 
conexión del lenguaje jurídico y el amoroso, a saber: el “enfrentamiento” de dos partes en una relación, sea 
amorosa o judicial, viene marcado por el principio, procesal, de contradicción, en la medida de los distintos 
intereses encontrados» (DMA, s. v. «Lenguaje técnico jurídico en el amor», pp. 221-225). Se trataría, pues, de 
una forma más de expresión del odi et amo. 
54 Fasciano, D. «La notion de Fides dans Catulle et les élégiaques latins», RCCM, 24 (1982): 1-25. 
55 Al respecto de la elegía 11 del Corpus Tibullianum (vid. supra, p. 23), afirmábamos que Sulpicia rogaba a 
la diosa una esclavitud igualitaria. En realidad, podríamos hablar de una amalgama de elementos, en la que 
los términos del foedus reproducen los del seruitium. 
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Él, en cambio, ha respetado la fides y honrado su compromiso (LXXVI, 1-8; y 
LXXXVII): 
siqua recordanti benefacta priora voluptas 
    est homini, cum se cogitat esse pium, 
nec sanctam violasse fidem, nec foedere nullo 
    divum ad fallendos numine abusum homines, 
multa parata manent in longa aetate, Catulle,  5 
    ex hoc ingrato gaudia amore tibi. 
nam quaecumque homines bene cuiquam aut dicere possunt 
    aut facere, haec a te dictaque factaque sunt.  
«Si los hombres experimentan placer al recordar la antigua obra bien hecha, cuando consideran que 
son honrados, que han respetado la sagrada fidelidad, que en ningún pacto han invocado en vano el poder de 
los dioses para engañar a los hombres, muchas satisfacciones te aguardan a lo largo de tu vida, Catulo, a causa 
de este amor tuyo no correspondido, pues todo el bien que los hombres pueden hacer o decir a sus semejantes, 
tú lo has dicho y hecho.» 
nulla potest mulier tantum se dicere amatam 
    vere, quantum a me Lesbia amata mea est. 
nulla fides ullo fuit umquam foedere tanta, 
    quanta in amore tuo ex parte reperta mea est. 
«Ninguna mujer puede decir haber sido amada verdaderamente tanto como mi Lesbia ha sido amada 
por mí. Ninguna fidelidad tan grande hubo nunca en ningún pacto como la que se ha descubierto de mi parte 
en tu amor.» 
En el último poema del ciclo de Lesbia (CIX), Catulo se refiere por primera vez al 
foedus amicitiae. Se trata de otra de las variantes del tópico, cuyo uso está especialmente 
justificado en este caso56: 
iucundum, mea vita, mihi proponis amorem 
    hunc nostrum inter nos perpetuumque fore. 
di magni, facite ut vere promittere possit, 
    atque id sincere dicat et ex animo, 
ut liceat nobis tota perducere vita 
    aeternum hoc sanctae foedus amicitiae.  
                                                          
56 Allen Miller aclara que, en la poesía de Catulo, amicitia and related terms came to designate those aspects 
of his relationship with Lesbia that transcend the more purely sexual realm denoted by the term amor; vid. 
Allen Miller, P. (ed.). Latin Erotic Elegy. Londres-Nueva York: Routledge, 2004: 28. Tiene sentido que, una 
vez abandonada la relación amorosa, el poeta emplee esta expresión para referirse al deseo de mantener el 
afecto que los unía. Soler Ruiz entiende que el poeta habría dispuesto esta composición en último lugar preci-
samente por lo sereno de la despedida, que se aparta definitivamente de los excesos dialécticos anteriores; vid. 
Soler Ruiz, ed. cit., p. 201. 
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«Me prometes, vida mía, que este feliz amor nuestro ha de ser eterno entre nosotros. Dioses del cielo, 
lograd que pueda hacer promesas verdaderas y que hable sinceramente y de corazón, para que a lo largo de 
toda nuestra vida sea posible mantener este perenne pacto de sagrada amistad.» 
Un anhelo similar es el expresado por Lígdamo, que afirma haber obtenido la aquies-
cencia de la amada (III 3, 1-10): 
quid prodest caelum uotis implesse, Neaera, 
    blandaque cum multa tura dedisse prece, 
non ut marmorei prodirem e limine tecti, 
    insignis clara conspicuusque domo, 
aut ut multa mei renouarent iugera tauri 5 
    et magnas messes terra benigna daret, 
sed tecum ut longae sociarem gaudia uitae 
    inque tuo caderet nostra senecta sinu,  
tum cum permenso defunctus tempore lucis 
    nudus Lethaea cogerer ire rate?   10 
«¿De qué me sirve haber llenado el cielo con promesas, Neera, y haber ofrecido suave incienso y mu-
chas oraciones? No para salir del umbral de un palacio de mármol, famoso y destacado por mi ilustre casa, ni 
para que mis bueyes labren muchas yugadas de terreno, ni para que la tierra generosa produzca grandes cose-
chas, sino para compartir contigo el contento de una vida dilatada y en tu regazo dejar descansar mi vejez, 
cuando, muerto, al haber transcurrido el tiempo de mi vida, desnudo, esté obligado a viajar en la barca le-
tea.»57 
En último lugar, quizás Propercio sea el elegíaco que más emplea el motivo de la fi-
des58. En algunos casos se refiere veladamente a ella, ya sea porque es traicionada, lo cual 
provoca la ruptura del pacto y el consiguiente abandono de la relación (II 5, 1-4 y 27-28), 
ya porque desea su mantenimiento eterno (II 15, 25-29): 
hoc verum est, tota te ferri, Cynthia, Roma, 
    et non ignota vivere nequitia? 
haec merui sperare? dabis mihi, perfida, poenas; 
    et nobis aliquo, Cynthia, ventus erit. 
[...] 
Scribam igitur, quod non umquam tua deleat aetas, 
                                                          
57 Las referencias al incienso y las plegarias podrían relacionarse con el motivo del sacramentum amoris, que 
se relaciona con la vertiente religiosa del pacto y constituye la sanción sagrada. En cambio, los últimos versos 
consignan el también tópico deseo de mantener la fidelidad hasta el fin de la vida de los amantes. 
58 Por razones de extensión, recogemos únicamente los ejemplos en los que la representación del motivo es 
más explícita y/o relevante para el análisis. Para un estudio pormenorizado de todas las ocurrencias, vid. Pes-
tano Fariña, R. «La concepción amorosa de Propercio: la fides», Revista de Literatura de la Universidad de 
La Laguna, 11 (1992): 197-225. 
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    ‘Cynthia, forma potens; Cynthia, verba levis.’ 
«¿Es verdad, Cintia, que estás en boca de toda Roma y vives en medio de notoria inmoralidad? ¿He 
merecido esperar esto? Sufrirás, pérfida, el castigo, y me llevará, Cintia, el viento a otra parte. [...] Escribiré, 
pues, algo que tus años nunca olviden: CINTIA, DE BELLEZA AVASALLADORA; CINTIA, DE PALA-
BRA LIGERA.» 
atque utinam haerentis sic nos vincire catena  25 
    velles, ut numquam solveret ulla dies! 
exemplo iunctae tibi sint in amore columbae, 
    masculus et totum femina coniugium. 
«¡Y ojalá quisieras que estuviéramos íntimamente encadenados, hasta el punto de que ningún día nos 
separe jamás! Sírvate de modelo en el amor la unión de las palomas, macho y hembra en perfecto matrimo-
nio.» 
En otros casos, se refiere directamente al pacto y la fidelidad que lo sostiene (II 20, 
15-20 y 34-36): 
ossa tibi iuro per matris et ossa parentis 15 
    (si fallo, cinis heu sit mihi uterque gravis!) 
me tibi ad extremas mansurum, vita, tenebras: 
    ambos una fides auferet, una dies. 
quod si nec nomen nec me tua forma teneret, 
    posset servitium mite tenere tuum.  20 
[...] 
    ultima talis erit quae mea prima fides. 
hoc mihi perpetuo ius est, quod solus amator 
    nec cito desisto nec temere incipio.  
«Te juro por los huesos de mi madre y de mi padre (si miento, ¡caigan, ay, sobre mí las pesadas ceni-
zas de ambos!) que yo seré tuyo, vida mía, hasta las últimas tinieblas: la misma fidelidad, el mismo día nos 
arrebatará a los dos. Y aunque ni tu renombre ni tu belleza me retuvieran, podría retenerme la dulce esclavitud 
a tu persona.» 
Tanto en este poema como en el anterior nos encontramos con una interferencia entre 
el foedus y el seruitium: en II 5, el poeta emplea la imagen de las uincla amoris como sím-
bolo de la unión conyugal, no del sometimiento a Amor59; y en II 20, que, si no puede man-
tener la relación en los términos igualitarios del pacto, igualmente se someterá a su amada, 
                                                          
59 Esta mención a la fidelidad conyugal, eterna, es para Librán Moreno una extrapolación del ideal matrimo-
nial de la univira, imperante en la sociedad romana» (DMA, s. v. «Fidelidad», p. 186). 
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aunque tenga que ser como esclavo60. Como veremos más adelante, en la representación del 
amor entre señor feudal y vasallo esta identificación es absoluta.  
No obstante, la representación más completa del tópico aparece en III 20, 19-3461: 
quam multae ante meis cedent sermonibus horae 
    dulcia quam nobis concitet arma Venus!  20 
foedera sunt ponenda prius signandaque iura 
    et scribenda mihi lex in amore novo. 
haec Amor ipse suo constringet pignora signo: 
    testis sidereae torta corona deae. 
namque ubi non certo vincitur foedere lectus,  25 
    non habet ultores nox vigilanda deos, 
et quibus imposuit, solvit mox vincla libido: 
    contineant nobis omina prima fidem. 
ergo, qui tactis haec foedera ruperit aris, 
    pollueritque novo sacra marita toro,  30 
illi sint quicumque solent in amore dolores, 
    et caput argutae praebeat historiae, 
nec flenti dominae patefiant nocte fenestrae: 
    semper amet, fructu semper amoris egens. 
«¡Cuántas horas pasarán en conversaciones antes de que Venus nos impulse a los dulces combates del 
amor! He de proponer antes un pacto, firmar las normas jurídicas y publicar las condiciones en un amor que 
comienza. Amor en persona ratifica este empeño con su firma: testigo es la curvada corona de la diosa estre-
llada. Pues, cuando el lecho no está ligado a un pacto firme, no hay dioses que venguen las noches en vela, y 
la pasión rompe pronto los lazos impuestos: que los primeros augurios mantengan nuestra fidelidad. Por tanto, 
quien viole los pactos jurados sobre los altares y mancille los sagrados ritos nupciales con un nuevo amor, 
caigan sobre él los sufrimientos habituales del amor y sea tema de sonadas habladurías; que no se le franquee 
de noche, aunque llore, la ventana de su dueña: siempre esté enamorado y siempre carezca del fruto del 
amor.» 
 
                                                          
60 Contribuyen a reforzar esta afirmación los motivos del amor hasta la muerte y el fallecimiento simultáneo 
de los dos amantes, vid. DMA, s. v. «Fidelidad» («devoción exclusiva hasta la muerte»), p. 186; y «Muerte y 
amor» («muerte simultánea de los amantes»), p. 289. 
61 Para un estudio en profundidad sobre su tratamiento particular, vid. Ramírez de Verger, A. «Una lectura de 
los poemas a Cintia y a Lesbia», Estudios clásicos, t. 28, n.º 90 (1986): 67-84. 
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6.1.3. Libens porto uincula 
En la lírica amorosa mediolatina, las referencias a la servidumbre de amor son consi-
derablemente menos numerosas. En los Carmina Burana se encuentran seis ejemplos, en 
los que el tratamiento del tópico guarda una semejanza casi total con el latino: 
Siquem Pierudum ditavit contio (Bur. 61, 5-6; 91-95) 
1b. Cui pre cunctis virginum obedio,  5 
† vita me potest alere vel mortis tedio. 
[...] 
10. Huic me corde flagrante 
nosco intricatum, 
cuius nutu me versante 
et ad votum conspirante 
me fero beatum.     95 
«A la que antes que cualquier otra obedezco esa puede llenar mi vida o matarme de tedio. Reconozco 
que mi corazón enamorado lo tiene ella bien atado; según su voluntad moviéndome y a sus deseos sometién-
dome, me tengo por bienaventurado.» 
Anni noui rediit nouitas (Bur. 78, 22) 
Illius captus sum amore. 
«De ella cautivo soy de amor» 
Egre fero, quod egroto (Bur. 104 II, 13-16) 
II. 2. Utinam 
hanc sarcinam 
Flora mecum sentiat,  15 
michi servo serviat! [...] 
«¡Ojalá esta carga mía pudiera Flora conmigo experimentar, pues de mí, su esclavo, esclavo sería! 
[...]» 
Veneris uincula (Bur. 106, 1-2) 
1. Veneris vincula 
vinctus sustineo. 
«Las cadenas de Venus prisionero padezco.» 
Tempus transit horridum (Bur. 139) 
Unam quidem postulo 
tantum michi dari, 
cuius quidem osculo 
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potest mors vitari. 
huic amoris vinculo 
cupio ligari [...]. 
«Una sola yo quiero que se me conceda, con cuyos besos la muerte evitar pueda. Con este vínculo 
amoroso me deseo encadenar.» 
Tempus transit gelidum (Bur. 153, 25-32) 
4. Unam, huius vulnere 25 
saucius, amavi, 
quam sub firmo federe 
michi copulavi. 
fidem, quam iuravi, 
numquam violavi;  30 
rei tam suavi 
totum me dicavi. [...] 
«Por su herida alcanzado de una me enamoré, a la que con firme pacto a mí até. La fidelidad que juré 
nunca violé y a un amor tan delicado por entero me entregué.» 
En los Riuipullensia, su presencia es aún menor, pues únicamente aparece en cuatro 
poemas: 
Quomodo primum amauit (Riu. 20, 28-30) 
«[...] Si semel luseris in eius curia,  
Non eam deseres ulla penuria, 
Illi sed seruies mente continua.» 
«Si una vez llegas a jugar en su corte, no la abandonarás por falta alguna, sino que la servirás con pen-
samiento fiel.» 
Laudes amice (Riu. 22, 13-18) 
Pro te deę 
Cithareę 
libens porto uincula. 
«Por ti de la diosa Citarea a gusto llevo las cadenas.» 
Ad amicam (Riu. 32, 5-10) 
Iuro Deum: mihi sola places semperque placebis; 5 
Hoc et idem fatias, solus ego placeam. 
Non est conueniens nec amabilis est amor ille,  
Decidit atque cito, qui manet ambiguus. 
Dum manet ambiguus, modicum ualet inter amantes; 
Ambiguus fugiat, certus et adsit amor.  10 
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«Juro a Dios que sólo tú me places y me placerás siempre; haz tú lo mismo: que sólo yo te plazca. No 
es conveniente ni amable, y pronto decae, aquel amor que permanece ambiguo. Mientras permanece ambiguo, 
poco puede entre los amantes; huya el amor ambiguo, venga el amor seguro.» 
De amore (Riu. 35, 8-12; 37-42) 
Prima uice, cum amice 
pulcram noui faciem,  
statim fui    10 
captus sui 




uiget amor feruidus; 
nulla sorte   40 
nisi morte 
fiet unquam frigidus. 
«La primera vez que de mi amiga el bello rostro conocí, al instante fui su presa, por lo hermoso de su 
faz. [...] Con fuerte lazo, de manera igual se mantiene ferviente nuestro amor; con ninguna suerte, a no ser la 
muerte, frío alguna vez se hará.» 
Al igual que ocurría en la elegía clásica, estas composiciones tratan el tópico en su 
doble vertiente de esclavitud o pacto, refiriéndose en cada caso a los motivos correspon-
dientes: cuando la voz lírica se identifica como esclavo o siervo, puede serlo de Venus co-
mo representante del amor, por cuyas cadenas es sujetado (Bur. 106 y Riu. 22, con la va-
riante de prisionero en Riu. 35), o de la enamorada (Bur. 61, 78 y 104 II); si afirma haber 
aceptado un pacto, menciona la fidelidad (Bur. 153), la seguridad del amor (Riu. 32) o una 
unión eterna (Riu. 35). Las dos referencias más cercanas a la formulación de los trovadores 
la encontramos en Bur. 61, donde el poeta afirma obedecer a su amada y someterse a todos 
sus deseos62; y en Riu. 20, a través de la mención al juego de la corte y el fiel servicio que 
el enamorado debe a la dama.  
Esta combinación de rasgos puede explicarse por un motivo externo: en el período 
que va desde el momento en que la civilización romana deja de existir como tal y la conso-
lidación de las estructuras feudales, no existe en el Occidente europeo un sistema social 
                                                          
62 Vid. Dronke, The Medieval..., p. 306, nota 2. 
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claramente definido, sino que se da una convivencia entre formas heredadas de la antigua 
ordenación romana y otras nuevas, que van surgiendo de manera desigual. 
En términos estrictamente literarios, esta posición intermedia resulta muy interesante 
porque, si bien retoma los motivos ya cultivados por la elegía latina, adelanta también algu-
nas de las imágenes que van a dar forma al tópico en la cansó. La diferencia está en que aún 
no encontramos en estas manifestaciones el nivel de formalismo que se dará en la poesía 
occitana. Esto nos lleva a pensar que en el período mediolatino la convivencia de unas y 
otras variantes es más espontánea y diversa de lo que lo será en la lírica cortés, donde ya las 
formas quedarán consolidadas y claramente definidas.     
 
6.1.4. Tant li serai fis e obediens 
En el entramado dialéctico de la fin’amors, la conocida como «metáfora feudal» es la 
que da fundamento a todo el discurso poético. En palabras de Zumthor, toute situation 
amoureuse individuelle est pensée et exprimée en vertu d’un schème, d’origine métapho-
rique, emprunté aux structures féodales : la femme est suzerain; l’homme est son vassal63. 
Así como en la elegía nos encontrábamos frente a un seruus que se sometía a su dueña, en 
una clara transposición de las relaciones esclavistas presentes en la sociedad romana, la 
poesía de los trovadores se articula en torno a la imagen del vasallo que se entrega a su se-
ñora feudal.  
El código elegíaco contemplaba no sólo esta entrega absoluta en términos de servi-
dumbre, sino que también tenía lugar para un compromiso formal del que ambas partes 
participaban en igualdad de condiciones. Esta distinción se matiza en la poesía trovadores-
ca: de acuerdo con la definición tradicional de las estructuras feudales de la Europa medie-
val, el pacto vasallático implicaba el establecimiento de una relación recíproca entre un 
vasallo y su señor, en una situación de interdependencia que podía ser más o menos estricta 
y/o favorable para cada una de las partes. Basado en el principio del do ut des, sin embargo 
implica también un cierto abaissement formal del vasallo, por lo que la metáfora feudal 
                                                          
63 Zumthor, Éssai..., p. 471.  
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reproduce tanto la sumisión del seruus amoris como la aceptación de las condiciones de un 
acuerdo voluntariamente suscrito, correspondiente al foedus. 
Al igual que occurría en el caso del «pacto de amor» romano, el acuerdo amoroso 
suscrito por el trovador y su domna toma todos sus elementos de un procedimiento jurídico 
real. Esto permite establecer equivalencias entre los distintos aspectos del homenaje vasa-
llático y su representación por parte de los trovadores, principalmente a través del uso de la 
terminología técnica64. Ideológicamente, esta entrada del mundo feudal en la poesía implica 
no sólo una transposición léxica, sino también una transferencia de la importancia social y 
política que tenía la institución feudal65.   
Las menciones explícitas e implícitas a este trasunto vasallático son constantes en la 
cansó. El primer ejemplo lo encontramos en Farai chansoneta nueva (1-8), de Guillermo 
de Aquitania: 
Farai chansoneta nueva, 
ans que vent ni gel ni plueva: 
ma dona m’assai’e·m prueva, 
quossi de qual guiza l’am. 
E ja, per plag que m’en mueva  5 
no·m solverai de son liam. 
Qu’ans mi rent a lieis e·m liure, 
qu’en sa carta·m pot escriure. [...] 
«Haré cancioncita nueva, antes de que sople el viento, de que hiele o de que llueva. Mi señora me tan-
tea y me prueba [para saber] de qué guisa la amo; pero, por litigios que me interponga, no soltaré de su atadu-
ra. Porque al contrario, me doy a ella y me entrego, [de tal modo] que me puede inscribir en el padrón [de sus 
siervos].» 
Cercamón, en cambio, en Quant l’aura doussa s’amarzis (25-30 y 55-58) expresa to-
davía la posibilidad abstracta de que la domna acepte el pacto, pues teme requerir sus favo-
res: 
Totz trassalh e bran e fremis  25 
                                                          
64 El estudio más exhaustivo es el de G. M. Cropp, en el que clasifica los términos empleados por los poetas 
en función de su correspondencia con cinco elementos fundamentales de la relación vasallática: la traditio 
personae, los ritos propios de la ceremonia de homenaje, las obligaciones del señor, las obligaciones del vasa-
llo y la violación de los juramentos; vid. Cropp, G. M. (1975). Le Vocabulaire courtois des troubadours de 
l’époque classique. París: Droz, 1975: 474 y ss. 
65 Cropp, Le Vocabulaire..., p. 472. 
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per s’Amor, durmen o velhan. 
Tal paor ai qu’ieu mesfalhis 
no m’aus pessar cum la deman, 
mas servir l’ai dos ans o tres, 
e pueys ben leu sabra·n lo ver.  30 
[...] 
Mas, cui que plass’o cui que pes, 55 
elha·m pot, si·s vol, retener. 
Cercamons ditz: Greu er cortes 
hom qui d’amor se desesper. 
«Todo yo me estremezco, me agito y tiemblo por su amor, tanto si duermo como si velo. Tal miedo 
tengo de fallecer que no me atrevo a pensar en cómo requerirla; pero la serviré dos o tres años, y después tal 
vez sabrá la verdad. [...] Pero, plazca o pese a quien sea, ella puede, si quiere, retenerme. Cercamon dice: 
Difícilmente será cortés quien se desespera de amor.» 
En la segunda tornada queda contenido otro de los conceptos fundamentales, la co-
rrespondencia del amor, que este caso es irrelevante, pues el poeta debe entregarse a la da-
ma sin desesperar de su falta de respuesta porque así lo dictan las leyes de la cortesía. Esta 
idea la recupera Bernart de Ventadorn en Lo gens tems de Pascor (9-16) pero desde una 
perspectiva nueva: dado que la dama no cumple con sus obligaciones, a pesar del compro-
miso contraído66, el poeta expone su queja de manera pública: 
A totz me clam, senhor 
de midons e d’Amor,  10 
c’aicist dui traidor, 
car me fiav’en lor, 
me fan viur’a dolor 
per ben e per onor 
c’ai faih a la gensor,  15 
que no·m val ni·m acor. 
«Ante todos me quejo, señores, de mi señora y de Amor, pues estos dos traidores, porque yo confiaba 
en ellos, me hacen vivir en el dolor, por el bien y por el honor que he hecho a la más gentil, la cual no me 
ayuda ni me socorre.» 
En Be m’an perdut lai enves Ventadorn (22-25) sin embargo, expresa su deseo de 
mantener el pacto en todas sus vertientes: 
                                                          
66 Se supone este compromiso a partir de los términos val y acor, responsabilidades que los pactos vasalláti-
cos solían atribuir al señor. 
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Totz tems volrai sa onor e sos bes 
e·lh serai um et amics e servire, 
e l’amarai, be li plass’ o be·lh pes, 
c’om no pot cor destrenher ses aucire.  25 
«Siempre querré su honor y su bien y le seré vasallo, amigo y servidor, y la amaré, le guste o le pese, 
que no se puede forzar al corazón sin matar[lo].» 
Y se entrega manifiestamente a la domna en Tant ai mo cor ple de joya, mediante un 
gesto idéntico al que adopta el vasallo durante la ceremonia del homenaje al señor67: Dom-
na, per vostr’amor / jonh las mas et ador! («Señora, por vuestro amor junto las manos y 
adoro», vv. 57-58). 
No obstante, la falta de correspondencia es uno de los temas fundamentales en la poe-
sía de este trovador, lo que le causa una gran cuita, por ejemplo, en Lancan vei per mei la 
landa (8-11 y 15-21). Esto no le impide expresar con claridad su molestia ante la actitud 
ambigua de la domna, en un reproche que recuerda a la crítica properciana a la volubilidad 
de las mujeres: 
Mout m’es greu que ja reblanda 
celeis que vas me s’orgolha, 
car si mos cors re·lh demanda,  10 
no·lh platz que mot m’i responda. 
[...] 
Tan sap d’engenh e de ganda  15 
c’ades cuit c’amar me volha. 
Be doussamen me truanda, 
c’ab bel semblan me cofonda! 
Domna, so no·us es nuls enans, 
que be cre qu’es vostres lo dans, 20 
cossi que vostr’om mal prenda. 
«Muy duro me es servir a aquella que conmigo se enorgullece, porque si algo le pido no se digna res-
ponderme palabra. [...] [Ella] sabe tanto de arterías y subterfugios, que siempre me imagino que querrá amar-
me. ¡Qué dulcemente me engaña cuando su hermoso rostro me confunde! Señora, ello no os es ninguna venta-
ja, pues creo que redunda en daño vuestro que vuestro vasallo reciba mal de este modo.» 
                                                          
67 También puede entenderse en relación con la actitud humilde del orante, que nos lleva a mencionar la con-
cepción del servicio amoroso cortés como religio amoris. Sobre este punto, vid. Patterson, L. M. «Les trouba-
dours et l’amour», Mot, so, razó, 1 (1999): 62-68.  
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Esta crítica a la falta de correspondencia por parte de la dama se repite en La dousa 
votz ai auzida (33-36), donde argumenta que el servicio debe ser honrado por ambas partes, 
tal y como ha hecho él68: 
Mout l’avia gen servida 
tro ac vas mi cor volatge; 
e pus ilh no m’es cobida, 35 
mout sui fols, si mais la ser. 
 
Aunque en algunas composiciones canta al amor incondicional (Non es meravelha 
s’eu chan, vv. 49-52), Bernart de Ventadorn destaca precisamente por defender que el ser-
vicio amoroso debe contar con un beneficio por parte de la dama, es decir, que es insensato 
entregarse a un amor no correspondido. En los términos de la relación vasallática, éste es 
un claro ejemplo de que el vínculo entre el señor y el vasallo debe obedecer a un principio 
de reciprocidad al que ambas partes deben plegarse; en este caso, si la domna no cumple 
con su «obligación» de corresponder al poeta, éste se ampara con todo derecho en la ley del 
servicio amoroso para reprochárselo y, en último término, abandonar el servicio por incum-
plimiento.  
Se observa en la poesía de Bernart de Ventadorn una cierta tendencia a la expresión 
personal, de ahí que podamos encontrar estas expresiones en las que la metáfora feudal aún 
no ha alcanzado el nivel de fosilización que caracteriza la poesía cortés de las últimas fases.  
En este sentido, también Raimbaut d’Aurenga refleja una experiencia aparentemente 
más individual y alejada de la convención dialéctica de la cansó (ambos autores pertenece-
rían a la línea aristocratizante de la fin’amors, en la que es más evidente la identificación 
entre amor y poder). Aunque menciona el pacto, interpreta el honor de manera menos abs-
tracta y con cierta jocosidad, estrechando el vínculo entre el término feudal y el amoroso al 
referirse, en No chant per auzel ni per flor (17-20, 25-26 y 31-32) al honor de estar bajo la 
colcha de la amada y a la consumación del gradus de drutz, en tan pocas ocasiones alcan-
zado: 
Ben aurai, dompna, grand honor 
si ja de vos m’es jutgada 
                                                          
68 Para el tratamiento de la renuntiatio amoris en esta cansó, vid. §6.1.3. 
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honranssa que sotz cobertor 
vos tenga nud’embrassada;  20 
[...] 
De midonz fatz dompn’e seignor 25 
cals que sia·il destinada. 
[...] 
et ieu am per aital coven 
midonz, don no·m posc estraire. 
«Gran honor conseguiré, señora, si me otorgáis el honor de que os pueda, bajo colcha, abrazar desnu-
da. [...] Hago de mi dama dueño y señor, cualquiera que sea mi destino. [...] Y amo a mi señora obligado por 
tal pacto del que no puedo desentenderme.» 
Otro de los aspectos fundamentales en la aceptación del pacto es la dimensión social 
en que se desarrolla la relación, cuyo lugar está en la corte. En Ara non siscla ni chanta 
(31-40), esta dimensión social se hace evidente a través de la figura de los maldicientes, 
cuyo protagonismo queda anulado por la bondad de la dama. En este poema, además, las 
referencias a la relación recuerdan más al seruitium elegíaco que al pacto vasallático: 
E neys noca·m n’espavanta 
lurs estols  
dels fels, fals e mols 
lauzengiers, cui Deus tempest, 
si·m pren midonz e m’entrava  35 
per ja mais  
a mil ans 
tot als seus comans; 
q’en als cors non col  
q’eu m’eslans.  40 
«Y ni tan sólo me espanta la escuadra de los traidores, falsos y muelles maldicientes, a quienes Dios 
destruya, tanto mi señora me aprisiona y me encadena para siempre jamás, por mil años, completamente a su 
mandato, pues no tolera que me precipite por otro camino.» 
Por lo general, son más comunes las referencias veladas, como en el caso de Giraut 
de Bornelh: en Er ai gran joi que·m remembra l’amor se aprecia la metáfora por la presen-
cia de los términos aclin e grazis («reverencio y alabo», v. 14), mientras que en Can lo 
glatz e·l frechs e la neus debe entenderse por la mención a una prueba de amor que es, en 
realidad, imagen del obsequio simbólico que el señor hace al vasallo durante la ceremonia 
de homenaje como muestra de su compromiso (Bona domna, lo vostr’aneus / que·m donetz, 
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me fai gran socors, «Excelente señora, mucho me ayuda el anillo vuestro que me disteis», 
vv. 27-28). En Er auziretz enchabalitz chantars (1-8), sin embargo, es más directo al nom-
brar el servicio debido a su domna; lo recogemos, además, por la referencia explícita a la 
posición de superioridad en que se encuentra ésta respecto al poeta y a la insensatez que 
supone tratar de igualarse a ella69: 
Er auziretz     enchabalitz chantars; 
qu’eu sui amics enchabalitz e pars! 
Auiatz! e fon anc mais dicha 
tan grans foli’en chantan? 
Greu n’eschaparai ses dan;  5 
s’ab leis m’aparei ni m’ec 
cui sui plus liges que sers; 
terra, tu com me sofers? 
«Oiréis ahora cantares cabales, porque soy amigo cabal y parejo. ¡Escuchad! ¿Fue nunca dicha nece-
dad tan grande cantando? Difícilmente escaparé sin daño, si me aparejo e igualo con aquella a la que estoy 
más sujeto que siervo.» 
En la poesía de Arnaut Daniel, paradigma de elaboración formal, el tópico es presen-
tado a través de imágenes más o menos comunes, aunque aún desde una perspectiva hasta 
cierto punto realista. Destaca la combinación de motivos que recuerdan a la expresión de 
los elegíacos (en Autet e bas entre·ls prims fuoills: c’ab lieis c’al cor plus m’azauta / sui 
liatz ab ferma corda, «porque estoy atado con segura cuerda a aquella que más gusta a mi 
corazón», vv. 17-18) con otros, claramente técnicos y pertenecientes al campo del léxico 
feudal (en L’aur’amara fa·ls bruels brancutz: Si m’ampara silh que·m trahutz / d’aizir si 
qu’es de pretz capduelhs, «si aquella que me tiene tributario, y que es soberana de mérito, 
me ampara [...]», vv. 22-23; o en Doutz brais e critz: pero totz fis, mas juntas, a li·m rendi, 
«pero completamente fiel, las manos juntas, a ella me entrego», v. 38). 
Otra idea presente en sus composiciones es la del servicio amoroso como fuente de 
ennoblecimiento del enamorado, que expresa en En cest sonet coind’e leri (8-10) y puede 
relacionarse con el ya mencionado motivo de la religio amoris: 
Tot jorn meillur et esmeri  
car la gensor serv e coli  
del mon, so·us dic en apert.   
                                                          
69 Forma parte de la idealización absoluta con que se representa el personaje de la domna. 
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«A diario mejoro y me acrisolo porque sirvo y rindo culto a la más gentil del mundo, os lo digo abier-
tamente.» 
En cualquier caso, comparte la visión de Bernart de Ventadorn sobre el amor sea co-
rrespondido, expresando en Si·m fos Amors de joi donar tan larga (15-16) el deseo de obte-
ner un galardón y no entregarse a un cortejo vano: 
Tant li serai fis e obediens  
tro de s’amor, s·il platz, baisan m’envesta.  
«Le seré tan leal y obediente hasta que, si le place, me invista de su amor besando.» 
Un tratamiento original es el que da al tópico Bertran de Born, célebre por su produc-
ción de sirventés. En las pocas cansós que se le atribuyen70, presenta la ruptura del pacto 
con un tono contenido y casi objetivo, como en Anc no·s poc far maior anta (1-10): 
Anc no·s poc far maior anta  
qan m’asols 
ni mi pres en dols. 
E pueis ill so a enqest, 
midons ni·l plai qe m’esclava   5  
ni qe·m lais,  
no m’es danz  
si·lls autruis enfanz  
colc’el mieu bressol  
q’ieu sui granz.     10 
«Nunca podría haberse buscado más vergüenza que rechazándome y alejándome. Pero dado que mi 
señora así lo ha deseado, y le place romper nuestro lazo y abandonarme, no me importa si acuesta a los bebés 
de otros en mi cuna, pues yo ya soy grande.» 
También en sus poemas están presentes los maldicientes, en cuya boca pone la crítica 
al sometimiento de amor71, como en Corz e gestas e joi d’amor (1-7 y 29-35): 
Corz e gestas e joi d’amor 
me solion far esbaudir 
e tener gai e chantador, 
tro per lei cui dei obedir 
mi fo mos chantars devedatz  5 
et en la lei 
                                                          
70 Todas las composiciones están tomadas de la edición de G. Gouiran. L’amour et la guerre : l’oeuvre de 
Bertran de Born. Aix-en-Provence: Université de Provence, 1985.  
71 Estaría relacionada con la degradación social del enamorado ya mencionada en relación con la elegía. 
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era mos chans excomojatz. 
[...] 
Ben sai que li malparlador, 
quar voill de lor gillas ver dir,  30 
m’en appellaren soffridor, 
car mi lais forsar ni baillir; 
qe·ls dons que mes frair m’a juratz 
e fag autrei 
vol retener l’autra meitatz.  35 
«Cortes, gestas y la alegría de amor solían alegrarme y me volvían alegre y cantor, hasta que por aque-
lla a la que debo obedecer me fue prohibido, y bajo su ley estaba mi canto vedado. [...] Sé bien que los maldi-
cientes, pues quiero decir la verdad sobre sus engaños, me llamarán sufridor, porque me dejo oprimir y go-
bernar; que los dones que mi hermano me ha jurado y hecho conceder quiero retener la otra mitad.» 
Otro de los aspectos fundamentales del pacto es la fidelidad, nombrada de manera 
explícita por Raimbaut de Vaqueiras en Eras quan vey verdeyar (16-24). También se refie-
re a la ley de la dama, en una identificación del derecho que une a señor y vasallo y la lex 
amoris: 
Belle douce dame chiere, 
a vos mi doin e m’otroi; 
je n’avrai mes joi’entiere 
si je n’ai vos e vos moi. 20 
Mot estes male guerriere 
si je muer per bone foi; 
mes ja per nulle maniere 
no·m partrai de vostre loi. 
«Bella dulce dama querida, a vos me doy y me entrego; nunca tendré gozo cumplido si no os tengo a 
vos, y vos a mí. Muy mala enemiga sois si yo muero por buena fe; pero en modo alguno me apartaré de vues-
tra ley.» 
La contradicción que se establece entre la mayor parte de la cobla y los dos últimos 
versos es evidente: afirma primero que el gozo de amor debe ser obtenido por los dos en 
igualdad de condiciones, mientras que luego admite la posibilidad de que la dama pueda no 
corresponderlo, lo cual no hará que él abandone la relación. Sin embargo, deja atrás esta 
entrega incondicional en Ges, si tot ma don’ e amors (39-42), ejemplificando con su propia 




Car ai proat d’amor tot son mestier: 
c’aisill que son camjador e leugier 40 
son meils amat, e qui la serf es mortz, 
per qu’ieu soi ricx, quar ieu li soi estortz. 
«Porque he comprobado de Amor todo su oficio: pues los que cambian [de amor] y vacilan son mejor 
amados, y quien la sirve es condenado, por lo cual soy rico, pues me he alejado de él.» 
También Peire Vidal presenta en sus primeras composiciones una visión desdichada, 
que hacen patente su concepción de que el amor debe ser correspondido, tal y como ocurre 
en Mout es bona terr’Espanha (25-28):  
Mout m’a tengut en greu lanha, 25  
auar l’ai servid’en perdo;  
e servirs ses gazardo  
crei que chaptals en sofranha. 
«Mucho [tiempo] me ha tenido en grave cuita porque la he servido de balde, y servir sin recompensa 
creo que merma la ganancia.» 
Y en Pus tornatz sui em Proensa (5-9 y 46-50): 
Qu’ap servir et ab honrar  5 
conquier hom de bon senhor  
don e benfag et honor,  
qui be·l sap tener en car; 
per qu’ieu m’en dei esforsar.  
[...] 
E pos en sa mantenensa 
aissi del tot m’abando,  
ja no·m deu dire de no;  
que ses tota retenensa 
sui sieus per vendr’e per dar.  50 
«Pues con servir y con honrar se conquistan de buen señor dádivas, beneficios y honores, si se saben 
apreciar. Por lo tanto debo esforzarme [a hacerlo]. [...] Y pues así me entrego completamente a su amparo, ya 
no debe decirme que no, pues sin reserva alguna soy suyo para vender y para dar.» 
Sin embargo, finalmente obtiene el galardón deseado, por lo que en La lauzet’e·l ros-
sinhol (9-16) entona un alegre canto por el vasallaje cumplido:  
E quar per sa merce·m col, 
qu’en chantan dona l’apell, 10 
be·s tanh qu’ap lieis mi capdell, 
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qu’ieu vos pliu ses tot enjan 
que seus serai derenan; 
quar m’a fait tanta d’onor 
que·m rete per servidor 15 
per tostemps mais Na Vierna.  
«Y ya que por su benevolencia me permite que cantando la llame señora, conviene que me comporte 
[bien] con ella, pues os prometo, sin ningún engaño, que de ahora en adelante seré suyo; pues me ha hecho 
tanto honor que para siempre jamás me retiene como servidor doña Vierna.» 
En todas las composiciones vistas hasta ahora, la perspectiva es la del servidor que se 
lamenta por la ruptura del pacto o lo penoso de su cumplimiento. Como ocurría con Sulpi-
cia, también en la lírica trovadoresca encontramos ejemplos de la variante inversa: en A 
cantar m’er de so q’ieu no volria (1-7), la Comtessa de Dia se lamenta por la traición de su 
supuesto vasallo: 
A chantar m’er de so qu’ieu no volria 
tant me rancur de lui cui sui amia, 
car eu l’am mais que nuilla ren que sia; 
vas lui no·m val merces ni cortesia, 
ni ma beltatz ni mos pretz, ni mos sens,  5 
c’atressi·m sui enganad’e trahia 
com degr’esser, s’ieu fos desavinens. 
«Debo cantar de lo que no querría, tanto me duelo de aquel de quien soy amiga, pues lo quiero más 
que a ninguna otra cosa que exista. Con él de nada me sirven la piedad ni la cortesía, ni mi hermosura, ni mi 
mérito, ni mi juicio, pues soy engañada y traicionada como debería serlo si fuera esquiva.» 
En esta cansó, la trobairitz emplea las mismas expresiones que la voz masculina para 
transmitir el mensaje opuesto (en las composiciones de los trovadores, son estas virtudes 
las que merecen mantener el pacto), adaptándose al mismo esquema pero invirtiendo los 
términos72.  
La otra mención femenina al vasallaje se encuentra en Altas undas que venez suz la 
mar, en la que Raimbaut de Vaqueiras atribuye a una voz lírica femenina el lamento por la 
traición del amante. Ideológicamente se corresponde con el discurso de la Comtessa de Dia, 
pero todos los demás elementos nos llevan a una esfera poética distinta: el registro al que 
                                                          
72 Sobre las implicaciones de esta actitud poética y las posibilidades de ruptura de los cánones dialécticos 
masculinos en la obra de las trobairitz, vid. Shapiro, «The Provençal Trobairitz ant the Limits of Courtly 
Love», Signs, vol. 3, 3 (1978): 560-571.  
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pertenece es popularizante, claramente inspirado en la chanson de femme, e incluso la for-
ma externa de la composición la aleja del registro propio del canto cortés. Mediante la refe-
rencia al vasallaje (Mal amar fai vassal d’estran pais, «es duro amar a vasallo de extraño 
país», v. 13), el poeta logra integrar la metáfora vasallática, marcadamente aristocratizante, 
en el discurso popularizante.  
 
6.1.5. Recapitulación 
Si aceptamos que los elementos en torno a los que se construye el tópico están indiso-
lublemente ligados a la particular realidad social del momento histórico en que se desarro-
llan tanto la elegía latina como la poesía de la fin’amors, podemos afirmar que las fórmulas 
literarias del seruitium amoris y la metáfora feudal únicamente pueden entenderse en los 
términos de las instituciones sociales a las que hacen referencia; esto quiere decir que cada 
una de las tradiciones cultiva unos motivos propios que, aunque comparten rasgos simila-
res, presentan particularidades que no pueden trasponerse.  
Contra esta conclusión podría argumentarse que, en realidad, el discurso poético de la 
elegía y la cansó es diametralmente opuesto al que rige las interacciones de la sociedad 
real. En Roma, un hombre libre nunca se sometería a los designios de una mujer, hasta el 
punto de que se considera que las actitudes de sumisión que los elegíacos describen son 
entirely unworthy of a free man73, incluso an abdication of the normal rights of masculine 
domination that went without question in Roman society74. Por ello, la humillación absoluta 
que se da en la poesía únicamente puede entenderse en los términos en que es creada, esto 
es, en el contexto de una sociedad en la que el personaje que es presentado como cruel se-
ñora tiene, en efecto, un poder casi nulo; tal y como afirma Allen Miller, casting yourself as 
the slave of someone who has very little real social power is a pretty risk-free proposi-
tion75. Esta imagen debe entenderse, por tanto, como un mero juego poético, y no como un 
afán de invertir la moral imperante.  
                                                          
73 Copley, «Seruitium amoris...», p. 285. 




Aún más, Kennedy llega a afirmar que esta sumisión es, en realidad, un intento de re-
afirmación de la propia fuerza social del sujeto masculino: 
Referring to the beloved as domina ostensibly attributes all ‘power’ to her whilst at the 
same time seeking to bind her into a relationship in which the exercise of that ‘power’ is a 
function of the fulfilment of the lover's desire. In terms of erotic phenomenology, a lover 
may well experience being in love as a loss of mastery or control, as “enslavement” to his 
beloved or to his own desire; but against the rhetorical pull of “enslavement” as loss of 
freedom, the innovation of this notion could be seen as at some level a chosen strategy in 
an eroto-rhetorical trial of strength76. 
En el caso de la lírica cortés, la preeminencia de la domna en la relación amorosa sue-
le explicarse como reflejo de la promoción de la figura femenina que trajo consigo el siglo 
XII, de la mano del resurgimiento del culto mariano77. Frente a este planteamiento78, Duby 
afirma que la participación de la domna en la corte de amor es meramente formal, tal y co-
mo corresponde a un personaje que no es más que la plasmación de los ideales deseados 
por el personaje masculino, el faire-valoir du Maître, por lo que esa supuesta posición su-
perior de la figura femenina no sería tal79. Estas consideraciones, basadas en el análisis so-
ciológico de las cortes del norte de Francia, encuentran sin embargo un eco occitano en la 
teoría del tercer género, desarrollada por Sarah Kay, según la cual la domna sería una crea-
ción andrógina a través de la cual los trovadores crean un objeto ideal en el que reflejar sus 
propios rasgos, por oposición a las femnas, representación real de la mujer80.  
Aunque quizás sea excesivamente osado seguir a Veyne en su definición de la elegía 
erótica latina como a pleasing falsehood, where everything is a humorous simulacrum with 
                                                          
76 Kennedy, D. P. The Arts of Love. Cambridge: Cambridge University Press, 1993: 73. 
77 Souto, M. y Gutiérrez, S. «Contextualización histórica e ideológica de la lírica cortés: el léxico del pensa-
miento amoroso y el pensamiento cristiano», Estudis romànics, 27 (2005): 147-160; la cita, en p. 150. 
78 Si no comprobable a ciencia cierta, resulta al menos llamativa esta convergencia de la doctrina cristiana y el 
discurso cortés. Tampoco puede obviarse la evidente relación entre el tópico de la ya citada religio amoris y 
la deriva devocional que toma la poética de la fin’amors tras el período clásico. Oroz y Marcos ven, incluso, 
una relación entre estas representaciones y la poesía de los goliardos, sosteniendo que «es muy posible que la 
lírica goliárdica haya influido en la poesía cortesana porque la fusión entre el amor y la caritas –eros y agape 
griegos– occitanos entre los clérigos, en cierta medida humanistas, de los países d’Oc, ha debido facilitar el 
paso de muchos conceptos y de fórmulas que durante muchos siglos vemos oscilar entre Cristo, la Virgen y la 
Dama ideal de los trovadores»; vid. Oroz y Marcos, Lírica latina..., pp. 40-41. 
79 Duby, D. Dames du XIIe siècle, Héloïse, Aliénor, Iseut et quelques autres. París: Gallimard, 1995: 124. 
80 Kay, S. «Gender and Status» (capítulo), en Subjectivity in Troubadour Poetry. Cambridge: Cambridge 
University Press, 1990: 84-131. 
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no trace of irony or harshness81, es evidente que el tópico del seruitium amoris forma parte 
de un juego dialéctico al que no se pueden aplicar las mismas reglas que a la realidad su-
puestamente representada. Por eso, en las similitudes encontradas entre la elegía y la cansó 
no podemos ver una equivalencia exacta en cuanto al contenido, pero sí en la manera de 
tratarlo y de trasvasar al texto literario una realidad particular mediante una serie de formas 
y expresiones comunes.  
 
6.2. Efectos negativos del amor 
Si en el apartado anterior analizábamos las implicaciones del sometimiento amoroso, 
bajo la amplísima etiqueta de «efectos negativos del amor» hemos querido agrupar todos 
los tópicos que ilustran las consecuencias devastadoras del enamoramiento. Esta represen-
tación dolorosa del amor presenta muchas variantes, todas ellas basadas en la concepción 
de que el amor es un sentimiento incontrolable que se enseñorea del cuerpo de la misma 
manera que una terrible enfermedad. 
 
6.2.1. Insano nemo in amore videt 
En la elegía latina, el enamoramiento «es una passio, algo que se sufre físicamen-
te»82. Para Andreas Capellanus, Amor est passio quaedam innata procedens ex visione et 
immoderata cogitatione formae alterius sexus (De Am. I 1), un sufrimiento interno. En am-
bos casos, nos encontramos ante la definición casi fisiológica de un sentimiento al que se 
asocian unas manifestaciones físicas y psicológicas determinadas, cuyo efecto en quien las 
padece es profundamente negativo. La representación de estos efectos se hace en la poesía 
amorosa a través de diversos tópicos, agrupados bajo el general de signa amoris o «sínto-
mas de amor». En el presente apartado trataremos los siguientes: 
                                                          
81 Veyne, Roman Erotic..., p. 86. 
82 DMA, s. v. «Enamoramiento» («flechazo»), p. 158. 
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a) Morbus o aegritudo amoris, «enfermedad de amor»: el enamorado sufre padeci-
mientos físicos similares –o peores, en algunos casos– a los provocados por una enferme-
dad. 
b) Furor e insania amoris, «locura de amor»: el sentimiento amoroso provoca en el 
enamorado la pérdida de la voluntad y la capacidad de raciocinio, llevándolo en muchos 
casos al delirio.   
c) Flamma o ignis amoris, «fuego de amor»: una de las imágenes más recurrentes en 
la descripción de padecimientos físicos concretos es la de la llama de amor, que consume 
por completo al enamorado.  
Una de las primeras descripciones de los signa amoris en la lírica amorosa latina es el 
poema en el que Catulo imita a Safo (LI, 1-15), autora del que es considerado summa del 
tópico: 
Ille mi par esse deo videtur, 
ille, si fas est, superare divos, 
qui sedens adversus identidem te 
     spectat et audit 
dulce ridentem, misero quod omnis 5 
eripit sensus mihi: nam simul te, 
Lesbia, aspexi, nihil est super mi 
     * * * * * * * * 
lingua sed torpet, tenuis sub artus 
flamma demanat, sonitu suopte 
tintinant aures gemina, teguntur 10 
     lumina nocte. 
otium, Catulle, tibi molestum est: 
otio exsultas nimiumque gestis: 
otium et reges prius et beatas 
perdidit urbes.    15 
«Aquél me parece que es igual a un dios: aquél, si se me permite, supera a los dioses, el que sentado 
frente a ti, sin moverse, te mira y te oye reír con dulzura, cosa que a mí, en mi desgracia, me arrebata los sen-
tidos, pues tan pronto como te he visto, Lesbia, nada queda de mí *** Mi lengua enmudece; una leve llama se 
aviva bajo mis miembros; con su propio sonido zumban mis oídos y se cubren de noche mis ojos. El ocio te 




La «leve llama» de los primeros momentos del enamoramiento se convierte en una 
consunción total a medida que avanza la relación, expresada a través de expresiones como 
impensius uror (LXXII, 17-25). Frente a estos síntomas iniciales, que constituyen un «dul-
ce tormento», la traición y el consiguiente desengaño del poeta lo llevan a desear liberarse 
del pernicioso influjo de este amor enfermizo: 
o di, si vestrum est misereri, aut si quibus umquam 
    extremam iam ipsa in morte tulistis opem, 
me miserum aspicite et, si vitam puriter egi, 
    eripite hanc pestem perniciemque mihi,  20 
quae mihi subrepens imos ut torpor in artus 
    expulit ex omni pectore laetitias. 
non iam illud quaero, contra me ut diligat illa, 
    aut, quod non potis est, esse pudica velit: 
ipse valere opto et taetrum hunc deponere morbum.  25  
«Oh, dioses, si es propia de vosotros la compasión o si llevasteis algunos, alguna vez, ya en el mismo 
momento de la muerte, un último socorro, contemplad mi desdicha y, si he vivido sin culpa, libradme de esta 
enfermedad y de esta perdición, que, como una parálisis deslizándose hasta el fondo de mi cuerpo, ha arran-
cado completamente la alegría de mi pecho. Yo ya no pretendo que ella corresponda a mi amor o, lo que re-
sulta imposible, que consienta en ser pudorosa. Yo sólo aspiro a curarme y a quitarme esta cruel enfermedad.» 
En su tratamiento del tema, Tibulo presenta los síntomas de amor desde una perspec-
tiva más externa, culpando de sus males a la intervención de Amor. En el plano mental, el 
influjo amoroso lleva a los enamorados a tener comportamientos contrarios a la lógica; en 
el plano físico, se sufren las heridas de las arma amoris y las quemaduras de las antorchas 
portadas por la personificación del dios Amor (II 5, 70-82): 
    ei mihi, quam doctas nunc habet ille manus! 70 
nec pecudes, uelut ante, petit: fixisse puellas 
    gestit et audaces perdomuisse uiros. 
hic iuueni detraxit opes, hic dicere iussit 
    limen ad iratae uerba pudenda senem: 
hoc duce custodes furtim transgressa iacentes  75 
    ad iuuenem tenebris sola puella uenit 
et pedibus praetemptat iter suspensa timore, 
    explorat caecas cui manus ante uias. 
a miseri, quos hic grauiter deus urget! at ille 
    felix, cui placidus leniter adflat Amor.  80 
sancte, ueni dapibus festis, sed pone sagittas 
    et procul ardentes hinc precor abde faces.  
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«¡Ay de mí! ¡Qué diestras manos tiene él ahora! Y no busca los ganados, como antes. Se ufana de cla-
var flechas en mujeres y de domar varones osados. Es él quien arrancó sus riquezas al joven; él quien ordenó 
al viejo pronunciar palabras vergonzosas ante el umbral de una mujer airada. Bajo su dirección, burlando con 
sigilo a los porteros dormidos, sola la joven en medio de la oscuridad de la noche llega junto al amante y con 
sus pies tantea el camino, tensa por el miedo. Sus manos antes exploran las oscuras calles. ¡Ah! ¡Desgraciados 
aquellos a quienes este dios ferozmente ataca! Dichoso en cambio aquel a quien suavemente sopla un plácido 
Amor. Dios puro, ven al banquete festivo, pero depon tus flechas y aleja de aquí, por favor, tus antorchas 
ardientes.» 
Este doble padecimiento de la enajenación y el sufrimiento físico es recurrente en la 
elegía tibuliana (II 6, 15-18):  
acer Amor, fractas utinam tua tela sagittas, 15 
    si licet, extinctas aspiciamque faces! 
tu miserum torques, tu me mihi dira precari 
    cogis et insana mente nefanda loqui.  
«Amor cruel, ¡ojalá pueda ver rotas las flechas, tus armas, y apagadas las antorchas, si es posible! Tú 
atormentas a un desdichado, tú me obligas a lanzar imprecaciones contra mí mismo y a blasfemar alocada-
mente.» 
Una de las variaciones sobre este motivo del ignis amoris presenta a la amada, y no a 
Amor, como portadora de las antorchas, en una actitud propia de la saeua domina (II 4, 5-
6): 
et seu quid merui seu nil peccauimus, urit. 
    uror, io, remoue, saeua puella, faces.  
«Me quema sin preocuparse de mi falta o de mi inocencia. Me estoy quemando. ¡Ay, aparta, niña 
cruel, tus antorchas!» 
A diferencia de Catulo y Tibulo, que se lamentan por los tormentos sufridos, Sulpicia 
se refiere a este fuego de manera positiva, pues expresa su deseo de ser consumida por él 
(III 11, 5-6): 
Vror ego ante alias: iuuat hoc, Cerinthe, quod uror, 
    si tibi de nobis mutuus ignis adest.  




Como veremos más adelante en relación con el seruitium amoris, la imagen que pre-
senta la poetisa en este poema es llamativa porque se opone a la de las voces masculinas: 
ella desea arder en el fuego de amor, pero con la condición de que su enamorado también lo 
haga83. Este mismo deseo de igualdad aparece en su tratamiento del tópico del morbus (III 
17, 3-4): 
A ego non aliter tristes euincere morbos 
    optarim, quam te si quoque uelle putem.  
«Yo no desearía vencer esta cruel enfermedad de otro modo que si pienso que tú lo quieres también.» 
Otra de las aportaciones novedosas de Sulpicia es la identificación de la llama de 
amor con el fuego que arde en honor a Venus en sus templos. Mientras ésta la tortura físi-
camente, la mente de la joven enamorada es arrebatada por la insania (III 12, 17-18): 
uritur, ut celeres urunt altaria flammae, 
    nec, liceat quamuis, sana fuisse uelit.  
«Se quema como las rápidas llamas queman los altares. No querría estar cuerda, aunque pudiera.» 
También Propercio menciona la enfermedad, introduciendo el extendido motivo de 
los remedia amoris. Al hablar de los efectos físicos del amor, desea mantenerse firme frente 
al hierro y el fuego cruel, en una posible referencia a los instrumentos utilizados para la 
cauterización de heridas (en este caso, del uulnus amoris, en I 1, 26-27)84: 
    quaerite non sani pectoris auxilia. 
fortiter et ferrum saevos patiemur et ignes.  
«Buscad remedios para un corazón enfermo. Con valor soportaré el hierro y el fuego cruel.» 
En otra imagen sorprendente, el poeta relaciona la llama amorosa con la embriaguez, 
tratando el ignis amoris no como passio sentimental, sino como excitación erótica (I 3, 13-
16):  
et quamvis duplici correptum ardore iuberent 
    hac Amor hac Liber, durus uterque deus, 
                                                          
83 De hecho, en el siguiente deja clara su intención de que su amor sea correspondido al suplicar mutuus adsit 
amor, «sea recíproco nuestro amor» (III 11, 7). 
84 Ésta es la interpretación de Ramírez de Verger; vid. Propercio. Elegías, ed. de A. Ramírez de Verger. Ma-
drid: Gredos, 1989: 82, nota 8. Podría entenderse también como una referencia a las cadenas y las antorchas a 
cuyo tormento somete Amor. 
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subiecto leviter positam temptare lacerto  15 
    osculaque admota sumere tarda manu, [...]  
«Y, aunque arrebatado por doble llama, tanto Amor como Baco, dioses implacables los dos, incitaban 
a tocarla acostada deslizando suavemente mi brazo bajo ella, a darle besos y a disponer las armas acercando 
mi mano, [...].» 
En otro caso, se refiere a la manifestación física del enamoramiento, caracterizada por 
la palidez del rostro y el insomnium amantis (I 9, 17-21 y 26-29): 
necdum etiam palles, vero nec tangeris igni: 
    haec est venturi prima favilla mali. 
tum magis Armenias cupies accedere tigres 
    et magis infernae vincula nosse rotae, 20 
quam pueri totiens arcum sentire medullis 
[...] 
    acrius illa subit, Pontice, si qua tuast, 
quippe ubi non liceat vacuos seducere ocellos, 
    nec vigilare alio limine cedat Amor. 
qui non ante patet, donec manus attigit ossa.  
«Todavía no estás pálido ni te ha alcanzado el fuego de verdad: ésta es la primera chispa de la futura 
desgracia. Entonces desearás vértelas con los tigres de Armenia y conocer las ataduras de la rueda infernal 
mejor que sentir en la médula otras tantas veces el arco de Cupido [...]. La que es tuya, Póntico, penetra más 
hondamente en tu corazón, especialmente cuando Amor no permita apartar tus ojos libres de ella ni te permita 
estar en vela por otro motivo. Amor no se ve hasta que sus manos alcanzan los huesos.» 
Por su parte, los efectos mentales son la locura y la ceguera metafórica (II 14, 17-
18)85: 
alltc pedes caecis lucebat semita nobis: 
    scilicet insano nemo in amore videt.  
«Ante mis pies brillaba un camino, pero yo estaba ciego: cierto es que nadie ve en su locura de amor.» 
Estos síntomas de la enfermedad de amor deben padecerse estoicamente, pues, a dife-
rencia de las demás dolencias corporales, el enamoramiento no tiene cura (II 1, 57-58): 
omnis humanos sanat medicina dolores: 
    solus amor morbi non amat artificem.  
                                                          
85 Sobre la tópica ceguera de Amor, véase a modo de introducción Panofsky, E. «Cupido el ciego», en Estu-
dios sobre iconología. Madrid: Alianza Universidad, 1972: 139-187. 
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«La medicina cura todos los males de los hombres: sólo el amor no ama al médico de su enfermedad.» 
La única manera de superar todos los sufrimientos es apartarse del amor, por lo que el 
fin de la relación supone la recuperación tanto de la salud física como de la cordura (III 24, 
13-19): 
correptus saevo Veneris torrebar aeno; 
     vinctus eram versas in mea terga manus. 
ecce coronatae portum tetigere carinae, 15 
    traiectae Syrtes, ancora iacta mihist.86 
nunc demum vasto fessi resipiscimus aestu, 
    vulneraque ad sanum nunc coiere mea. 
Mens Bona, si qua dea, tua me in sacraria dono!  
«Me abrasaba, aprisionado en la cruel caldera de Venus; atado estaba con las manos a la espalda. Pero 
ya mi nave, engalanada, ha tocado puerto, ha superado las Sirtes y yo he echado el ancla. Ahora por fin, can-
sado de tan gran desvarío, vuelvo a mis cabales y mis heridas han cicatrizado y curado. ¡Cordura, si eres dio-
sa, me ofrendo en tus santuarios!» 
 
6.2.2. Que·m castion si·l cor ab joy 
En la cansó, estos tópicos constituyen una de las dos lignes de force o «isotopías» de-
finidas por Bec, de acuerdo con su planteamiento de que el discurso poético trovadoresco 
se organiza en torno a dos grandes polos, pôle de la joie et pôle de la douleur (Bec, 1968: 
545), entre los que oscila la expresión amorosa. La tensión que se establece entre estas dos 
esferas se traduce en poderosas contradicciones, que llevan a los trovadores a un «dolor 
gozoso» totalmente desconocido para los elegíacos. 
Su primera aparición en el género trovadoresco se da de la mano de Guillermo de 
Aquitania, quecaracteriza la enfermedad de amor en Farai un vers de dret nien (13-24). 
Esta canción es unánimemente considerada por la crítica una lograda parodia de los moti-
vos que más tarde se convertirían en lugares comunes87, entre los que se encuentra la des-
cripción de los signa amoris:  
                                                          
86 Mención al tópico del nauigium amoris, identificación de la relación amorosa con un viaje por mar. En 
otros poemas del ciclo describe esta travesía como tormentosa (cf. II 12), por lo que esta plácida entrada a 
puerto contribuye a reforzar la idea de que el fin de los amores de Propercio con Cintia le han devuelto la paz. 
87 Para un somero estado de la cuestión, vid. Riquer, Los trovadores, pp. 13-115. 
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No sai cora·m fui endormitz, 
ni cora·m veill, s’om no m’o ditz; 
per pauc no m’es lo cor partitz  15 
d’un dol corau; 
e no m’o pretz una fromitz, 
per saint Marsau! 
Malautz soi e cre mi morir; 
e re no sai mas quan n’aug dir.  20 
Metge querrai al mieu albir, 
e no·m sai tau: 
bos metges er, si·m pot guerir, 
mor non, si amau. 
«No sé cuándo estoy dormido ni cuándo velo, si no me lo dicen; por poco se me quiebra el corazón por 
un cordial dolor; y ello no me importa una hormiga, por San Marcial. Estoy enfermo y temo morirme; y sólo 
sé lo que oigo decir. Buscaré médico a mi capricho, y no sé de ninguno así; será buen médico si puede curar-
me, pero no [lo será] si empeoro.» 
En Farai chansoneta nueva (31-34) trata de nuevo los síntomas del enamoramiento, 
con una ironía que se hace patente a lo largo de todo el poema pero es menos explícita en la 
tornada: 
Per aquesta fri e tremble, 
quar de tam bon’amor l’am,  
qu’anc no cug qu’en nasques semble 
en semblan del gran linh N’Adam. 
«Por ésta tirito y tiemblo, porque la quiero con tan buen amor que creo que nunca, en el gran linaje de 
Adán, nació otra semejante en semblante a ella.» 
Jaufré Rudel, máximo representante del amor de lonh, presenta en Pro ai del chan es-
senhadors (49-56) una variante del sufrimiento de amor, provocado lógicamente por la au-
sencia de la amada. Resulta llamativo el papel del amor en este caso, pues en lugar de 
atormentar al enamorado alivia sus cuitas:   
Per so m’en creis plus ma dolors 
car non ai lieis en luecs aizitz,   50 
que tan no fau sospirs e plors  
qu’us sols baizars per escaritz 
lo cor no·m tengues san e sau. 
Bona es l’amors e molt pro vau,  
e d’aquest mal mi pot guerir  55 
ses gart de metge sapien. 
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«Por esta razón crece más mi dolor: porque no la tengo a ella en lugar apropiado; pues mis suspiros y 
mis lloros no son suficientes para que un solo beso, de escondidas, no hiciese sano y salvo a mi corazón. 
Bueno es el amor y mucho vale, y de este daño me puede curar sin los cuidados de médico sabio.» 
Esta oposición entre el amor pasión, que enferma y causa dolor, y la bon’amors, que 
cura y devuelve la salud, vuelve a aparecer en Belhs m’es l’estius e·l temps floritz (15-21 y 
29-35)88: 
Lonc temps ai estat en dolor  15 
et de tot mon afar marritz, 
qu’anc no fui tan fort endurmitz 
que no·m reisides de paor. 
Mas aras vei e pes e sen 
que passat ai aquelh turmen,  20 
e non hi vuelh tornar ja mais. 
[...] 
Mas per so m’en sui encharzitz, 
ja non creirai lauzenjador:  30 
qu’anc no fui tan lunhatz d’amor, 
qu’er no·n sia sals e gueritz. 
Plus savis hom de mi mespren: 
per qu’ieu sai ben az escien 
qu’anc fin’amors home non trais. 35  
«Mucho tiempo he padecido dolor y andado perdido por todo este asunto, que nunca estuve tan dormi-
do que no me despertase por el miedo. Pero ahora veo y pienso y siento que he pasado aquel tormento y jamás 
quiero volver a él. [...] Pero por ello me he alegrado, ya no creeré a maldiciente; que nunca estuve tan lejos de 
amor que ahora no esté sano y curado. Hombres más sabios que yo se equivocan: porque yo sé bien y con 
certeza que el buen amor no traiciona a nadie.» 
En No sap chantar qui so non di (13-18) vuelve a referirse a los sufrimientos físicos 
provocados por el enamoramiento89. La contradicción se establece entre la vívida descrip-
ción de los signa y el primer verso, en el que afirma que su origen es la tan deseada joi: 
Colps de joi me fer, que m’ausi, 
e ponha d’amor que·m sostra 
                                                          
88 Ed. de G. Chiarini. Il canzoniere di Jaufré Rudel, edizione critica con introduzione, note e glossario. 
L’Aquila: Japadre, 1985.  
89 En relación con el misticismo que se mencionaba en el estado de la cuestión a propósito de las aportaciones 
de Spitzer y Gilson, Jaufré Rudel refleja en su producción influencias de autores como Abelardo o Ricardo de 
San Víctor. Estos influjos cristianos nos permitirán también, más adelante, profundizar en algunos conceptos 
relacionados con la religio amoris.   
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la carn, don lo cors magrira;  15 
et anc mais tan greu no·m feri 
ni per nuill colp tan no langui, 
quar no conve ni no s’esca, a, a. 
«Me hieren golpe de alegría que me mata y punzada de amor que me consume la carne, por lo que el 
cuerpo enflaquecerá. Y nunca fui herido tan gravemente ni languidecí tanto por ningún otro golpe, pues no 
conviene ni es adecuado, a, a.» 
Junto al sufrimiento corporal, Cercamon trata el motivo de la insania y la necesidad 
de someterse a estas penas con la esperanza de obtener finalmente el gozo en Quant l’aura 
doussa s’amarzis (37-42): 
Bel m’es quant ilh m’enfolhetis 
e·m fai badar e·n vau muzan; 
de leis m’es bel si m’escarnis 
o·m gaba dereir’o denan,  40 
qu’apres lo mal me venra bes 
be leu, s’a lieys ven a plazer. 
«Me gusta cuando me enloquece y me hace abstraer y esperar en vano; de ella [incluso] me gusta si me 
escarnece o se me burla, a la cara o de espaldas; porque después del mal me vendrá el bien, bien pronto, si a 
ella le viene a gusto.» 
El motivo de la enajenación provocada por el terrible sufrimiento de la separación 
también aparece en Ab lo temps qe fai refreschar (8-14): 
Ja mai res no·m pot conortar, 
abanz mi laissarai morir, 
car m’an fag de mi donz sebrar 10 
lauzenjador, cui Deus azir! 
Las! tan l’aurai desirada 
Que per lei plaing, plor e sospir, 
e vau cum res enaurada. 
«Ya no me puede consolar nada, antes me dejaré morir, pues los maldicientes, a quienes Dios odie, me 
han hecho separar de mi señora. ¡Ay!, tanto he deseado que por ella me lamento, lloro y suspiro y voy como 
criatura enajenada.» 
En el fingido debate con Bernat de Ventadorn Amics Bernatz de Ventador (15-21), 
Peire d’Alvernha defiende la necesidad de soportar el sufrimiento de amor: 
Bernartz, greu er pros ni cortes 15 
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qui ab amor no·s sap tener, 
ni ia tant no·us fara doler,  
que mais no·us vailla c’autre bes, 
car si fai mal, pois abena: 
greu a hom gran ben sens dolor, 20 
mas ades venz lo iois lo plor. 
«Bernart: a duras penas será digno y cortés quien no sabe conducirse con amor, ni tampoco nunca os 
hará doleros tanto que [el dolor] no valga más que cualquier otro bien, pues, si hace daño, luego resarce. Difí-
cilmente se consigue gran bien sin dolor; pero siempre el gozo vence al llanto.» 
Aunque en la composición anterior Ventadorn mantiene una postura escéptica, recha-
zando el sufrimiento por amor, en Be m’an perdut lai enves Ventador (8-14) admite no po-
der escapar al tormento de la flamma amoris: 
Aissi co·l peis qui s’eslaiss’ el cadorn 
e no·n sap mot, tro que s’es pres en l’ama, 
m’eslaissei eu vas trop amar un jorn,  10 
c’anc no·m gardei, tro fui en mei la flama,  
que m’art plus fort, no·m feira focs de forn; 
e ges per so no·m posc partir un dorn, 
aissim te pres s’amors e m’aliama. 
«Así como el pez que se precipita al cebo y no sospecha nada hasta que queda preso en el anzuelo, un 
día me precipité yo en amar demasiado, y no me guardé hasta que estuve en medio de la llama, que me quema 
más fuertemente que no me lo hiciera fuego de horno; y por eso no me puedo separar ni un palmo, así me 
tiene preso su amor y me ata.» 
En Tant ai mo cor ple de joya (37-48), menciona el insomnium amantis y compara su 
sufrimiento con el de Tristán. La referencia a los padecimientos del héroe legendario, lugar 
común en la lírica de los trovadores, puede entenderse en relación con el elemento mágico, 
pues si Tristán tanto padeció por culpa de un bebedizo, cuánto peor no será el dolor de 
quien ama de verdad90:  
Eu n’ai la bon’ esperansa;  
mas petit m’aonda, 
c’atressi·m ten en balansa 
com la naus en l’onda.  40  
Del mal pes que·m desenansa, 
                                                          
90 Referencias al enamoramiento como consecuencia de se encuentran también en Tibulo I 5 y I 8, y en Pro-
percio III 6. Para su tratamiento en la elegía latina, vid. Soler Ruiz (1993: 299, notas 58 y 59). La compara-
ción con Tristán aparece también en la poesía de los trouvères, como en La douce voiz du louseignol sauvage. 
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no sai on m’esconda 
Tota noih me vir’e·m lansa 
de sobre l’esponda.  
Plus trac pena d’amor,  45  
de Tristan l’amador,  
que·n sofri manhta dolor 
per Izeut la blonda. 
«Tengo buena esperanza. Pero de poco me sirve, pues así me balancea como la nave en la ola. No sé 
dónde refugiarme de la pesadilla que me desazona. Me da vueltas toda la noche y me sacude al borde de la 
cama; padezco más pena de amor que Tristán, el enamorado, que sufrió tanto dolor por la rubia Iseut.»  
Esta esperanza no impide que el enamorado sufra los tormentos del amor, pero en un 
estado de contradicción permanente en el que no pierde de vista el gozo que alcanzará, tal y 
como refleja en Non es meravelha s’eu chan (25-32): 
Aquest’amors me fer tan gen  25 
al cor d’una dousa sabor: 
cen vetz mor lo jorn de dolor 
e reviu de joi autras cen. 
Ben es mos mals de bel semblan, 
que mais val mos mals qu’autre bes; 30 
e pois mos mals aitan bos m’es, 
bos er lo bes apres l’afan. 
«Este amor me hiere tan gentilmente el corazón con un dulce sabor [que] cien veces al día muero de 
dolor y revivo de alegría otras ciento. Mi mal es realmente de hermoso aspecto, pues más vale mi mal que 
cualquier otro bien; y ya que mi mal para mí es tan bueno, mejor será el bien después del afán.» 
Así pues, la enfermedad desaparece cuando el amor es correspondido, lo que nos lle-
va de nuevo a una concepción amorosa según la cual el sufrimiento de amor no es deseable 
si no conduce a la consecución de este gozo amoroso. Así lo expresa en Lon tems a qu’eu 
no chantei mai (14-18): 
E s’eu anc fui bos sofrire,  
ara m’en tenh per garit, 15  
qu’e re no sen mal que·m dolha.  
Si m’a jois pres e sazit,  
no sai si·m sui aquel que sol!  
«Y si antes fui buen sufridor, ahora ya me tengo por curado, pues en nada siento mal que me duela. De 
tal modo me ha aprisionado y cogido el gozo, que no sé si soy el que solía.» 
 
65 
También Raimbaut d’Aurenga expresa la contradicción del sufrimiento gozoso en Er 
resplan la flors enversa, mediante una expresiva imagen que concentra en pocos versos la 
complejidad del sentimiento que sufre y goza (29-31): 
Dona, per cuy chant e siscle, 
vostre belh huelh mi son giscle   
que·m castion si·l cor ab joy [...].  
«Señora, por quien canto y silbo, vuestros hermosos ojos son látigos que de tal modo castigan mi cora-
zón gozosamente [...].» 
Pero quizás sea Giraut de Bornelh quien mejor define esta contradicción en Can lo 
glatz e·l frechs e la neus (32-39), oponiendo una fortaleza física proverbial a la zozobra 
emocional absoluta que le provoca el enamoramiento mediante el tópico del nauigium amo-
ris: 
E sui per vos aissi auzartz 
que no tem que lansa ni dartz 
me tenha dan n’acers ni fers.  
E d’altra part sui plus despers  35 
per sobramar 
que naus, can vai torban per mar 
destrecha d’ondas e de vens;  
aissi·m destrenh lo pensamens. 
«Y por vos me siento tan osado que no temo que lanza ni dardo, ni acero ni hierro me dañen. Y por 
otro lado el exceso de amar me tiene más perdido que la nave cuando se va engolfando por el mar, azotada 
por olas y por vientos: así me aflige la preocupación.» 
Arnaut Daniel, en cambio, recupera el motivo del dolor deseado en Autet e bas en-
tre·ls prims fuoills (19-22): 
Merces, Amors, c’ara m’acuoills!  
Tart mi fo, mas en grat m’o prenc, 20  
car, si m’art dinz la meola,  
lo fuoc non vuoill que s’escanta. 
«¡Gracias, Amor, porque ahora me acoges! Ha sido tarde, pero lo agradezco, pues, si bien ardo dentro 
de la medula, no quiero que el fuego se extinga.» 
La voz femenina de Clara d’Anduza recrea también el motivo del dolor, en este caso, 
provocado por la separación. Al igual que ocurría con Rudel, la lejanía del amado es conse-
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cuencia directa de la intervención de los lauzengiers, de lo que se lamenta en En grèu esmai 
et en grèu pessamen (5-8 y 25-28)91:  
Car vos qu’ieu am mais que res qu’el mon sia 5 
an fait de me departir e lonhar,  
si qu’ieu no’us puesc vezer ni remirar, 
don muer de dòl, d’ira e de feunia 
[...] 
Amics, tant ai d’ira e de feunia   25 
quar non vos vei, que quant ieu cug chantar, 
planh e sospir, per qu’ieu non puesc çò far 
ab mas coblas que’l còrs complir volria.  
«Porque a vos, a quien quiero más que nada que en el mundo haya, han hecho separarse de mí y alejar-
se, de modo que no os puedo ver ni mirar, y por ello muero de dolor, de ira y de tristeza. [...] Amigo, tanta ira 
y tristeza tengo porque no os veo, que cuando creo cantar lloro y suspiro, porque no puedo hacerlo con las 
coblas que el corazón querría componer.» 
Del mismo modo que la separación provoca la incapacidad de cantar, en el caso de 
Raimbaut de Vaqueiras es el dolor por la pérdida del favor de la dama el que lleva al enmu-
decimiento en D’amor no·m lau, qu’anc non pogey tan aut (3-8)92. También provoca la 
pérdida total de sí mismo, en una imagen que recuerda a los versos c’aissi·m perdei com 
perdet se / lo bels Narcisus en la fon, de Can vei la lauzeta mover: 
E s’anc fuy guays entendeire ni drutz  
ma dona·m fai tot refrezir del caut, 
que·m tolh tot gaug e tota ira·m dona  5 
e me meteys e tot quan m’a promes, 
e mas cansos me semblo sirventes, 
et ieu que·n pert lo cor e la persona.  
«Y si alguna vez fui enamorado o amante, mi dama me hace enfriar el ardor, pues me quita todo gozo 
y me da toda tristeza y [me quita incluso] a mí mismo y todo cuanto me ha prometido, y mis canciones me 
parecen sirventeses, y yo por ello pierdo el ánimo y la persona.» 
A Peire Vidal, en cambio, es obtener este favor el que le provoca padecimientos, pues 
en La lauzet’e·l rossinhol (17-19) sufre la dolorosa herida de amor: 
                                                          
91 Ed. de P. Bec. Burlesque et obscénité chez les troubadours. Pour une approche du contre-texte médiéval. 
París: Stock, 1984. 
92 Más adelante se tratarán con más profundidad las implicaciones metaliterarias de este enmudecimiento y la 
muerte poética.  
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Las, qu’eras planh so que·m dol  
plus que nafra de cairell  
no fera ni de cotell.  
«¡Ay de mí!, que ahora lamento lo que me duele más que lo haría herida de dardo o de puñal.» 
Este uulnus provoca una serie de desequilibrios fisiológicos, que se agravan o alivian 
en función de la cercanía o lejanía de la amada, en Be·m pac d’ivern e d’estiu (41-46):  
Per zo·m ten morn e pessiu, 
aitant quant estauc alhors; 
pueis creis m’en gaugz e doussors, 
quan del sieu bel cors m’aiziu. 
Qu’aissi cum de recaliu 45 
ar m’en ven cautz, ar fredors. 
«Me tiene sombrío y pensativo mientras estoy lejos de ella; luego, cuando me aproximo a su hermoso 
cuerpo, me aumentan el gozo y la dulzura. Porque así como la calentura, ahora me viene calor, ahora frío.» 
A pesar de todos los dolores, el poeta concluye en Neus ni gels ni plueja ni fanh (25-
32) que el sufrimiento de amor merece la pena por el fin que se logra, y más aún si la llama 
de amor consume a los dos amantes por igual: 
Ab pauc de fuec romp l’aur e franh  25 
l’obriers tro qu’el es esmeratz, 
don l’obra es plus bell’assatz: 
per que los loncs maltragz non planh.   
E si·l fuecs d’amor s’enprezes   
en lieis si cum e me s’espres,  30 
de ben novel pogra cantar;   
mas hom no·s deu dezesperar. 
«El obrero con poco fuego rompe y quiebra el oro hasta que está acrisolado, con lo que la obra es mu-
cho más bella: y así no me quejo de los largos sufrimientos. Y si el fuego de amor prendiera en ella como ha 
prendido en mí, podría cantar de un nuevo bien; pero no hay que desesperarse.» 
En la cansó Tans affans pesans e dans tan grans (1-8 y 17-24)93, obra del autor tardío 
Cerverí de Girona, encontramos una expresión del tópico ya casi fosilizada, en la que la 
elaboración formal propia de los cultivadores del trobar ric prevalece sobre la originalidad 
                                                          
93 Ed. de Riquer. «Treinta composiciones del trovador Cerverí de Girona», Butlletí de la Reial Acadèmia de 
Bones Lletres de Barcelona, vol. XVIII (1945): 59-157. 
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con la que trata los motivos de la flamma amoris, el morbus incurable o la saeuitia domi-
nae:    
Tans affans pesans e dans tan grans 
d’amor 
ay ses jay, qu’esmay e glay me fay, 
d’on plor; 
car del clar cors car no·m par m’enpar, c’amar  5 
me fay ses dar douçor. 
Las! tan pas mal pas c’al vas anas, atras 
no·m trayray per remor. 
[...] 
Cars affars, amars espars, amars 
d’aucir; 
on mays mon amon pus fon ab mon 
desir.        20 
C’al gran mal coral mortal no·m val, e fa·l 
doblar ab greu martir; 
res no·m pes, can s’es enses, pogues ja, ses 
merce, mi, las!, guerir. 
«Tengo sin alegría tantos graves afanes y males de amor tan grandes, que me dan desmayo y miedo, 
por lo que lloro; pues no creo hacerme dueño del claro cuerpo querido que me hace amar sin dar[me] dulzura. 
¡Ay de mí! Paso por tan mal trance que aunque fuera al sepulcro no retrocedería por miedo. [...] Caro trabajo, 
amar disperso, amargo de oír; cuanto más me elevo, más me fundo con mi deseo; pues [ella] no me remedia el 
gran daño mortal del corazón y lo redobla con grave martirio. Creo que nada, una vez encendido, podría cu-
rarme, ¡desgraciado de mí!, si no es la piedad.» 
Otra de las manifestaciones de la inmovilidad de los tópicos durante la última etapa 
de la lírica cortés puede encontrarse, por ejemplo, en la cansó de Jofre de Foixà Be m’a 
lonc temps menat a guiza d’aura (26-28 y 31-35). Cada una de las coblas termina con un 
verso tomado de otro autor y el esquema rítmico está tomado de la composición Tant m’a 
mené force de seignorage del trouvère Gace Brulé94, muestra de que las posibilidades de 
variación sobre los temas son muy escasas a estas alturas: 
Be suy conques, mas trop suy luenh de be, 
qu’en tal cossir m’an empench que m’esglaya 
ir’e pezars e dona ses merce. [Perdigon]   28 
[...] 
                                                          
94 Vid. Riquer, Los trovadores, p. 1650. 
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Qu’ades m’ausizetz tolhen alegrage 
et ades mi revivetz joys renden, 
per qu’ieu trac piegz d’ome del tot moren. 
Doncx pus avetz en mi·l plen poderatge 
Amors, merce! No mueyra tan soven. [F. de Marselha] 35  
«Estoy muy conquistado, pero muy lejos del bien, porque me han empujado a tal aflicción que me ho-
rrorizan tristeza y pesar y dama sin piedad. [...] Pues ahora me matáis quitándome alegría, ora me resucitáis 
devolviéndome gozo, por lo que padezco más que el hombre que agoniza. Ya que tenéis sobre mí pleno po-
der, Amor, piedad, ¡no muera tan a menudo!» 
Finalmente, cabe destacar la presencia junto a estos sentidos lamentos de dos compo-
siciones críticas. Si Guillermo de Aquitania recurría para ello a la sutil ironía, Peire Carde-
nal, ya en época tardía, reniega de los sufrimientos provocados por el amor de manera mu-
cho más explícita. La enumeración irónica de todos los males que el amor no le provoca 
que hace en Ar me puesc ieu lauzar d’Amor (1-10) nos sirve como resumen de los motivos 
que se pueden agrupar en el tópico: 
Ar me puesc ieu lauzar d’Amor, 
que no·m tol manjar ni dormir, 
ni·n sent freydura ni calor 
ni no·n badail ni no·n sospir, 
ni·n vauc de nueg arratge,  5 
ni·n soi conquistz ni·n soi cochatz, 
ni·n soi dolenz ni·n soi iratz, 
ni no·n logui messatge; 
ni·n soi trazitz ni enganatz, 
que partitz m’en soi ab mos datz. 10 
«Ahora puedo estar satisfecho de Amor, que no me quita el comer ni el dormir, ni por él siento ni frío 
ni calor, ni bostezo ni suspiro, ni ando errabundo de noche, ni soy conquistado ni apremiado, ni estoy triste ni 
afligido, ni alquilo a mensajero, ni soy traicionado ni engañado, pues me he separado de él con mis dados.» 
 
6.2.3. Nil restat nisi flere 
En la lírica amorosa mediolatina, el tema del sufrimiento de amor es uno de los más 
recurrentes. Aparece en las tres compilaciones y, aunque en líneas generales es tratado en 
las mismas variantes que en la elegía y la cansó, el tono del lamento se caracteriza por un 
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patetismo que no encontrábamos en los casos anteriores. Son comunes en estos poemas los 
suspiros, el llanto desconsolado y el abandono del enamorado a la desazón más absoluta.   
En los Carmina Cantabrigensia su presencia no es tan abundante, pues únicamente 
podemos identificar el tópico en dos de las tres composiciones amorosas: 
Iam, dulcis amica, venito! (Cant. 27)95 
VII. [Ms P] Iam nix glaciesque liquescit,  
folium et herba virescit,  
philomela iam cantat in alto, 
ardet amor cordis in antro. 
«Now the snow and ice is melting away, the leaves and the grasses are growing strongly, the nightin-
gale sings on high, and loves burns in the depths of my heart.» 
En ocasiones se trata de meras menciones a la llama de amor, como en el caso ante-
rior, mientras que en otros casos encontramos una descripción detallada de los diversos 
signa. Es especialmente común en esta lírica la oposición entre el alegre bullicio del locus 
amoenus presentado en el exordio y la solitudo amantis, al que sus dolorosas cuitas le im-
piden disfrutar de los gozos de la primavera. En el caso siguiente, encontramos un sujeto 
lírico femenino que pone voz a un lamento que, sin embargo, sigue el esquema marcada-
mente masculino que hemos visto hasta ahora: 
Levis exsurgit Zephyrus (Cant. 40)96 
[...] Struunt lustra quadrupedes, 
et dulces nidos volucres; 10 
inter ligna florentia 
sua decantant gaudia. 
Quod oculis dum video 
et auribus dum audio, 
heü, pro tantis gaudiis  15 
tantis inflor suspiriis. 
Cum mihi sola sedeo 
et haec revolvens palleo, 
si forte caput sublevo, 
nec audio nec video.  20 
                                                          
95 Esta estrofa sólo aparece en el manuscrito de París [P]. Ed. y trad. de Dronke. The Medieval Poet and His 
World. Roma: Edizioni di Storia e Letteratura, 1984: 234-235. 
96 Ed. y trad. de Dronke, The Medieval..., pp. 92-93. 
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«Four-footed creatures build their lairs, nests, the sweet fliers: among the blossoming boughs they sing 
their joy for hours. I view this with my eyes, and with my ears, I hear, but mine is no such joy, just swelling 
sighs. I sit apart, in solitude, and as I brood on this, my face grows pale; if I should lift my head to look 
around, I’m deaf and blind.» 
Entre los Carmina Burana la presencia de estos motivos es bastante más notable. Los 
ejemplos más numerosos son del ignis amoris. Aunque es igualmente violento que el de los 
elegíacos, aquél guardaba una cierta relación con la pasión y se justifica en ella, mientras 
que éste se asocia casi siempre a un dolor insoportable que sólo puede conducir a la muerte.  
Ianus annum circinat (Bur. 56) 
4. Differentem omnibus 
amo differenter. 




5. Parce, puer, puero! 
fave, Venus, tenero,  
ignem movens,  
ignem fovens, 
ne mori sit, quod vixero. 
«Diferente a todas la amo de modo diferente. Un fuego nuevo en mí brota y me abrasa de modo per-
manente. [...] ¡Deja, Niño, a este niño! ¡Tú, Venus, ayuda a este inexperto, provocando el fuego, avivando el 
fuego, para que mi vida no sea la de un muerto [...]!» 
Estatis florigero tempore (Bur. 70) 
4a. «Ignem cecum sub pectore 
longo depasco tempore, 
qui vires miro robore 
toto diffundit corpore. 
6a. «Ignis, quo crucior, 
immo quo glorior, 
ignis est invisibilis. 
6b. Si non extinguitur, 
a qua succenditur, 
manet inextinguibilis. 
«“Un fuego ciego en mi pecho alimento desde hace tiempo que su fuerza con maravilloso empeño di-
funde por todo el cuerpo.” [...] “El fuego que me martiriza y que es, sin duda, la gloria mía, es un fuego invi-
sible. Si no lo apaga la que lo inflama permanece inextinguible. [...]”» 
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Clauso Cronos et serato (Bur. 73) 
5. Ignem alo tacitum, 
amo, nec ad placitum, 
ut qui contra libitum 
cupio prohibitum. 
[...] 
7a. Imminet exitus    igne vigente, 
morte medullitus    ossa tenente. 
7b. Quod caro predicat    hec macilenta 
hoc sibi vendicat    usque perempta. 
8a. Dum mala sentio,    summa malorum, 
pectora saucia,    plena furorum, 
pellere semina    nitor amorum. 
«Mantengo un fuego escondido, amo, pero no a mi gusto, pues contra mi voluntad deseo lo prohibido. 
[...] El fin me acecha por este violento fuego, al penetrar la muerte en la médula de mis huesos. Eso es lo que 
manifiesta esta carne macilenta, eso mismo, sin tregua, indica su destrucción completa. Al sentir yo sus males, 
el colmo del dolor, mi pecho herido, lleno de furor, me esfuerzo en arrojar fuera las semillas del amor.» 
Quam pulchra nitet facie (Bur. 155) 
2. Hec est, que caret macula 
totaliter. venenea 
traiecit Amor iacula 
ob hoc in mei viscera 
cordis. quapropter langueo, 
quod promere erubeo. 
sic estuo, 
eius igne exardeo. 
3. Sitio, quod igniferos 
dolores fero. [...] 
«Ésta es la que carece de tacha en absoluto. Dardos venenosos el Amor por eso lanza dentro de lo más 
hondo de mi corazón. Así languidezco, porque expresarme no puedo. Así me quemo, su fuego me consume 
por dentro. Estoy sediento, porque igníferos tormentos padezco. [...]» 
O sufrimientos de carácter general, principalmente psicológicos: 
Captus amore gravi (Bur. 60) 










8b. Pre dolore 
verso more 
canticum conticuit;  
nil restat nisi flere. 
«Ella me rechaza y me mata, estimándome insignificante. [...] Dolor, lamento, ira, miedo en mis tré-
mulos miembros a un tiempo entraron. A causa del dolor mi costumbre trocando, enmudeció mi canto. Nada 
me queda salvo el llanto.» 
Longa spes et dubia (Bur. 163) 
1. Longa spes et dubia 
permixta timore 
solvit in suspiria 
mentem cum dolore, 
que iam dudum anxia 
mansit in amore. 
nec tamen mestum    pello dolorem. 
5. Inopino saucius 
hesito stupore, 
stulto carpor anxius 
animi furore, 
amens amans amplius 
obligor amore. 
nec tamen mestum    pello dolorem. 
«Una esperanza larga y dudosa, de temor entremezclada, suspiros provoca llenos de dolor en mi alma, 
que, hace tiempo angustiada, persiste su amor. Y, sin embargo, no puedo apartar este dolor funesto. [...] Heri-
do por un estupor imprevisto, como perdido ando, trastornado y sin sentido por la exaltación del ánimo; de-
mente amante soy dominado por el amor. Y, sin embargo, no puedo apartar este dolor funesto.» 
En otros casos, se identifican todos los síntomas de manera simultánea: 
Ob amoris pressuram (Bur. 164) 
Ob amoris pressuram 
medentis gero curam 
amanti valituram. 
cor estuat interius, 
languet mens quondam pura, 
affligor et exterius 
propter nature iura. 
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«Contra el padecimiento del amor busco el remedio de un médico que valga para el corazón. Mi cora-
zón hierve dentro, mi mente, antes inocente, languidece, por fuera ando macilento según los derechos que la 
naturaleza tiene.» 
De pollicito (Bur. 171) 








4. Totus Veneris 
uror in camino. [...] 
«Mi amor exagerado me lleva al temor, mi temor exacerbado suscita la pasión con más ardor. Y así en 
la duda me abruma el dolor más cierto que cosa ninguna. Por entero me quemo en el horno de Venus. [...]» 
También aparecen referencias a la muerte de amor, aceptada como condena inevitable 
o deseada como alivio al sufrimiento: 
Estas in exsilium (Bur. 69) 
2. Sed amorem, 
qui calorem 
nutrit, nulla vis frigoris valet attenuare, 
sed ea riformare 
studet, que corruperat brume torpor. amare 
crucior, 
morior 
vulnere, quo glorior. 
eia, si me sanare 
uno vellet osculo, 
que cor felici iaculo 
gaudet vulnerare! 
«Mas al amor, que el calor alimenta, la fuerza del frío no puede atenuar, pues su afán es restaurar cuan-
to el invierno habría dejado yerto. Amargamente me atormento, muero de la herida de la que me envanezco. 
¡Ay, si quisiera curarme con un solo beso lo que mi corazón con dulce hierro se goza de lacerarme!» 
Anni noui rediit nouitas (Bur. 78) 
3. Venus me telo vulneravit 
aureo, quod cor penetravit, 
Cupido faces instillavit, 
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Amor amorem inspiravit 
iuvencule, pro qua volo mori. 
non iungar cariori, 
licet accrescat dolor dolori. 
«Venus me hirió con dardo de oro y con él traspasó mi corazón, Cupido me inflamó con sus teas, 
Amor me inspiró amor por la joven por quien muerte sufriré. A ninguna otra querré más, aunque dolor tras 
dolor padeceré.» 
Egre fero, quod egroto (Bur. 104 I) 
I. 3. Uror igne consumptivo; 






invitus sub onere. 
moriar in Venere! 
«Me quemo en un fuego devorador. ¡Ya no tengo vida! Una enfermedad recidiva me martiriza. ¡Muero 
en vida! Más se daña quien carga con un peso de mala gana. ¡Ojalá yo bajo Venus perezca!» 
Por último, también en el Cancionero de Ripoll encontramos estas imágenes: 
Quomodo primum amauit (Riu. 20, 31-33) 
Ad cuius monitus totus contremui,  
Velut exterritus ad terram cecidi; 
Sic nouis ignibus statim incalui. 
«Ante sus advertencias me conmoví por entero, a tierra caí como atemorizado; así al instante me enar-
decí por fuegos nuevos.» 
Laudes amice (Riu. 22, 19-24) 
Vt in lignis 
ardet lignis,  
siccis cum subdicitur,  
sin mens mea 
pro te, dea,  
feruet et comburitur. 
«Como arde el fuego cuando se prende en leños secos, así mi mente por ti, diosa, hierve y se quema.» 
Quomodo priuc conuenimus (Riu. 23, 5) 
Curas postpono, quoniam dormire uolebam, 
Sed Veneris flamma torqueor ipse nimis. 
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Dumque nimis crucior satis alto uulnere lesus, 
[Ianua cum digito tacta parum sonuit.] 
«Pospongo mis cuitas, porque dormir quería; pero la llama de Venus me atormenta en demasía. Y 
mientras mucho sufro, dañado por honda herida, [la puerta sonó ligeramente tocada por un dedo.]» 
Ad amicam (Riu. 24, 3-10) 
Corde tibi puro,    uirgo, per numina iuro: 
Ardet ut in lignis    succensus maximus ignis, 
Sic mea mens ardet;    moriar, si quid uolo tardet. 
Me tuus ardet amor;    transcedet ad ethera clamor,  
Ni sanes mentem    pro te uulnus patientem. 
Semper corde manes;    decet ut mea pectora sanes 
Des mihi, uirgo, mori,    si non concedis amori. 
Pelle, precor, mortem,    uitę serua mihi sortem. 
«Con corazón puro, doncella, por los dioses te juro que, cual arde enorme en los leños una vez encen-
dido el fuego, así mi espíritu arde; moriré si lo que ansío llega tarde. A mí me quema tu amor; subirá a los 
cielos mi clamor, si no sanas mi mente, por ti de una herida doliente. Concédeme, doncella, morir si no quie-
res en mi amor consentir. Aleja, te ruego, la muerte, de la vida guárdame la suerte.» 
Ad amicam (Riu. 25, 5-10) 
Dulcis amica mei, nimiis feruoribus angor; 
Igne tui tangor, dulcis amica mei.  
Dulcis amica mei, pro te nimis angor amore; 
Me tuus ardet amor, dulcis amica mei. 
Dulcis amica mei, moriar, mihi crede, dolore,  
Ni mihi des uitam, dulcis amica mei. 
«Amiga mía querida, me angustian excesivos ardores; tu fuego me alcanza, amiga mía querida. Amiga 
mía querida, por ti mucho me angustia el amor; tu amor me quema, amiga mía querida. Amiga mía querida, 
moriré –créeme– de dolor, si no me das la vida, amiga mía querida.» 
Quare Cupidini militauerim (Riu. 29, 1-8) 
Graue uulnus amoris 
nimis habens doloris,  
magni causa furoris,  
multum infert terroris. 
Cuius timens furorem 
sum secutus amorem; 
sic spernendo terrorem 
eius uito dolorem. 
«Grave herida la de amor, que lleva mucho dolor, causa de grande locura, que provoca gran terror. 
Temiendo yo su locura he seguido yo al amor; así, sin miedo al terror, he evitado yo el dolor.» 
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De amore (Riu. 35, 13-18) 
Statim dea 
Citharea 
me collisit uulnere; 
post ab ea 
non mens mea 
uoluit recedere. 
«Al momento la diosa Citarea me infligió su herida; después mi mente ya no quiso apartarse de ella.» 
Lamentatio pro separatione amicę (Riu. 38, 1-4) 
Heu dolor inmodicus, mea qui nunc pectora tangit! 
Quod latet interius penitus me mordet et angit. 
Sed, puto, si nostri causam manifesto furoris,  
In manifestando dabitur medicina doloris.  
«¡Ay, dolor sin medida, el que hiere mi pecho ahora! Lo que late dentro escondido en lo hondo me 




A partir de los textos analizados, las diversas variantes del tópico podrían resumirse 
de la siguiente manera: la representación de los síntomas de amor puede adoptar tres formas 
en función de su origen. Dos de ellas proceden del enamoramiento, que puede provocar un 
padecimiento positivo (consecuencia de la llama deseada) o negativo (enfermizo). La terce-
ra se debe a la ruptura de la relación, ya sea provocada por la pérdida del favor de la amada, 
ya por la intervención de agentes externos, y se asocia a la tristeza. Especialmente en el 
caso del Cancionero de Ripoll, se aprecia una tendencia a la reformulación constante del 
motivo; el poeta parte de una imagen –el de la herida de amor, por ejemplo, presente en las 
tres últimas composiciones– y la recrea una y otra vez, introduciendo variaciones mínimas. 
Este rasgo es menos acusado en la elegía latina, que podríamos considerar más «personali-
zada».  
Quizás en ello podamos ver la influencia del registro popularizante, pues en las com-
posiciones pertenecientes a este registro es un recurso común la repetición y recreación de 
imágenes; por el contrario, en el canto de amor de los elegíacos se aprecia otra concepción 
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del canto de amor, mucho más personal y, aunque siempre tópico, con una variedad mayor 
en función de la perspectiva de cada autor. Podría argumentarse que la falta de esta varie-
dad en los carmina amatoria atribuidos al Anónimo Enamorado se debe, precisamente, a 
que la autoría pertenece a una sola mano; sin embargo, tampoco puede olvidarse que el 
papel de la lírica popularizante en la configuración del discurso amoroso mediolatino es 
fundamental.  
En cualquier caso, las variantes del tópico están presentes en mayor o menor medida 
en las tres tradiciones estudiadas, presentando en todas ellas elementos comunes. La excep-
ción más llamativa es la de la cansó, pues es en la lírica de los trovadores donde más ejem-
plos encontramos del «dolor gozoso». Es términos dialécticos, esta contradicción continua 
entre dolor y alegría debe entenderse como reflejo de la tensión entre los dos polos en torno 
a los que se articula el discurso trovadoresco. Otra propuesta de análisis que no puede des-
deñarse es la que la analiza en relación con la religio amoris, a partir de la primera identifi-
cación de Bédier de amor cortés y amor cristiano97: desde el punto de vista de la fe religio-
sa, el dolor que sufre el enamorado representaría el necesario proceso de penitencia al que 
debe someterse para alcanzar la purificación y ennoblecimiento moral98.  
Que este tipo de dolor aparezca en la lírica de los trovadores y no en la mediolatina 
parece deberse a que ésta última es una poesía conscientemente profana, inspirada en mo-
delos tanto cultos como populares pero claramente ajenos a la esfera de lo sagrado. En el 
horizonte cultural de los trovadores, en cambio, se entremezclan elementos muy diversos, 
tomados tanto del ámbito de lo sagrado como del de lo profano, lo legendario e, incluso, lo 
mágico, dando lugar a un sistema ideológico «ambiguo» en el que imágenes como la del 
ignis amoris pueden ser objeto de interpretaciones varias. De hecho, la deriva más impor-
tante de la canción cortés tras el fin de la época clásica es hacia una religiosidad explícita, 
prueba de que ya en el siglo anterior formaba parte del sistema de pensamiento, si no ple-
namente desarrollada, al menos sí como sensibilidad latente. Esta deriva puede explicarse 
no como el reflejo de una religiosidad estricta, sino como la transposición última del objeto 
al que se canta: de los modelos que los trovadores tienen a su disposición, el del amor a 
                                                          
97 Vid. Bédier, J. «Les Fêtes de mai et les commencements de la poésie lyrique au Moyen Âge», Revue des 
Deux Mondes, n.º 172 (1986): 146-172. 
98 Vid. Souto y Gutiérrez, «Contextualización sociológica...», pp. 150 y ss. 
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Dios es el más estructurado y elaborado, de ahí que tomen de la literatura religiosa las imá-
genes que les permiten vehicular su «adoración» hacia la dama, en una transposición del 
objeto de este sentimiento.         
 
6.3. Renuntiatio amoris 
La definición formal del tópico presenta la renuntiatio como «la disolución definitiva 
del vínculo amoroso entre dos amantes por la renuncia de uno de ellos»99. En su estudio 
canónico sobre la literatura griega y latina, Cairns ofrece una matización importante a este 
concepto, pues habla de un «repudio formal del amor o de la amada»100 (1972: 79 y ss.), 
introduciendo un término, «formal», que remite a la esfera jurídica de una institución ofi-
cial. Al igual que en el caso de la amistad, cuyo rechazo se expresa mediante renuntiatio 
amicitiae, la decisión del poeta de apartarse del amor puede obedecer a motivos de muy 
diversa índole. No obstante, la expresión formal de la renuncia se construye en torno a una 
serie de submotivos fijos cuya aparición es recurrente (aunque pueden no aparecer todos de 
manera simultánea). De acuerdo con la clasificación de Cairns, en la descripción de la re-
nuncia estarían presentes los siguientes elementos: 
1. Sentimientos previos del enamorado por el ser amado; 
2. Renuncia formal del enamorado al objeto de su amor o al mismo amor; 
3. Razones del enamorado para esta renuncia; 
4. Rivales o sucesores del enamorado, tratados con hostilidad; 
5. Desdichas que esperan a éstos;  
6. Desdichas futuras del ser amado; 
7. Estado mental actual del ser amado, que puede encontrarse a) en conflicto, o b) ali-
viado y satisfecho; 
8. Intentos del ser amado por recuperar el amor del enamorado; y 
9. Resolución del enamorado de encontrar un amor más adecuado.  
 
                                                          
99 DMA, s. v. «Ruptura», pp. 374-376. 
100 Cairns, F. Generic composition in Greek and Roman poetry. Edimburgo: Edinburgh University Press, 
1972: 79 y ss.  
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6.3.1. Vale puella 
En la elegía latina es un tópico relativamente frecuente, pues en todos los autores in-
cluidos en nuestro corpus hay referencias al despecho y el deseo de abandonar la relación 
y/o renunciar por completo al amor –con la excepción de Tibulo–. En los elegíacos selec-
cionados, este tópico aparece tratado desde varias perspectivas. Así, en Catulo VIII encon-
tramos una renuncia provocada por el rechazo de la amada, antes complaciente: 
miser Catulle, desinas ineptire, 
    et quod vides perisse perditum ducas. 
fulsere quondam candidi tibi soles, 
    cum ventitabas quo puella ducebat 
amata nobis quantum amabitur nulla. 
    ibi illa multa cum iocosa fiebant, 
quae tu volebas nec puella nolebat, 
    fulsere vere candidi tibi soles. 
nunc iam illa non vult: tu quoque impotens noli, 
    nec quae fugit sectare, nec miser vive, 
sed obstinata mente perfer, obdura.  
    vale puella, iam Catullus obdurat, 
nec te requiret nec rogabit invitam. 
    at tu dolebis, cum rogaberis nulla. 
scelesta, vae te, quae tibi manet vita? 
    quis nunc te adibit? cui videberis bella? 
quem nunc amabis? cuius esse diceris? 
    quem basiabis? cui labella mordebis? 
at tu, Catulle, destinatus obdura. 
«Desdichado Catulo, deja de cometer locuras y lo que ves perdido, dalo por perdido. Brillaron un día 
radiantes soles para ti, cuando ibas y venías a donde te llevaba la joven, jamada por mí como ninguna otra 
será amada. Cuando allí surgían aquellos numerosos juegos amorosos, que tú querías y la joven no desdeñaba, 
brillaron, en verdad, radiantes soles para ti. Ahora ella ya no los quiere. Tú, no seas débil; <no los quieras> 
tampoco. Ni persigas a quien huye, ni vivas desdichado; resiste con obstinación, aguanta. Adiós, joven, ya 
Catulo resiste. No te buscará, ni irá a rogarte en contra de tu voluntad. Pero tú sufrirás, cuando nadie se dirija 
a ti. Maldita, ¡ay de ti! ¡Qué vida te aguarda! ¿Quién se te va a acercar ahora? ¿A quién le parecerás hermosa? 
¿A quién vas a amar ahora? ¿De quién se dirá que eres? ¿A quién vas a besar? ¿A quién le morderás los la-
bios? Pero tú, Catulo, aguanta sin ceder.» 
A la exhortación del poeta a mantenerse firme en su decisión sigue una serie de des-
pechadas preguntas retóricas dirigidas a la amada, mediante las que el poeta le augura un 
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futuro sin amor. Esta invectiva forma parte del submotivo de las dirae o amenazas101, desa-
rrollado con una hostilidad mucho mayor en el poema XI102: 
Furi et Aureli comites Catulli, 
     sive in extremos penetrabit Indos, 
litus ut longe resonante Eoa 
     tunditur unda, 
sive in Hyrcanos Arabesve molles, 
     seu Sagas sagittiferosve Parthos, 
sive quae septemgeminus colorat 
     aequora Nilus, 
sive trans altas gradietur Alpes, 
     Caesaris visens monimenta magni, 
Gallicum Rhenum horribile aequor ulti- 
     mosque Britannos, 
omnia haec, quaecumque feret voluntas 
     caelitum, temptare simul parati, 
pauca nuntiate meae puellae 
     non bona dicta. 
cum suis vivat valeatque moechis, 
     quos simul complexa tenet trecentos, 
nullum amans vere, sed identidem omnium 
     ilia rumpens; 
nec meum respectet, ut ante, amorem, 
     qui illius culpa cecidit velut prati 
ultimi flos, praetereunte postquam 
     tactus aratro est. 
«Furio y Aurelio, compañeros de Catulo, ya se aventure a penetrar en la India lejana, allí donde las 
costas son batidas por las olas de Oriente que resuenan a lo lejos, ya en el territorio de los hircanos o en el de 
los pacíficos árabes, ya en el territorio de los sagas o en el de los partos, portadores de flechas, ya en las aguas 
que tiñe el Nilo de siete desembocaduras, ya se aventure a atravesar los elevados Alpes a ver los trofeos del 
gran César o el Rin de la Galia o [los terribles] britanos en los confines del mundo, vosotros, dispuestos a 
afrontar juntos todo lo que disponga la voluntad de los dioses, anunciadle a mi amada este corto y no agrada-
ble mensaje: que viva y lo pase bien con sus amantes, esos trescientos a los que estrecha a la vez con sus 
abrazos, sin querer a ninguno en realidad, pero rompiendo por igual los ijares de todos. Que no cuente, como 
antes, con mi amor, que por su culpa cayó como la flor del más alejado lindero, una vez que fue tocada por el 
arado al pasar.» 
Nos encontramos en estos dos casos ante una renuntiatio que podríamos caracterizar 
                                                          
101 DMA s. v. «Amenazas», pp. 48-50. 
102 Cf. Fernández Corte, J. C. «Parodia, renuntiatio amicitiae y renuntiatio amoris en Catulo XI», Emerita, 
vol. 63, n.º 1 (1995): 81-101. 
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de hostil en la que el rechazo se dirige hacia el agente externo que lo provoca, esto es, la 
dama. Especialmente notable en la poesía de Catulo es el cultivo del tópico de la saeuitia 
dominae, «crueldad de la amada», pues esgrime las traiciones de Lesbia como la razón 
principal para su renuncia (LXXVI, 9-16)103: 
omnia quae ingratae perierunt credita menti. 
     quare iam te cur amplius excrucies? 
quin tu animo offirmas atque istinc teque reducis, 
    et dis invitis desinis esse miser? 
difficile est longum subito deponere amorem, 
    difficile est, verum hoc qua lubet efficias: 
una salus haec est. hoc est tibi pervincendum, 
    hoc facias, sive id non pote sive pote. 
«Todo ello ha muerto confiado a un corazón ingrato. ¿Por qué, pues, atormentarte ya más? ¿Por qué no 
sacas coraje y te apartas de ella y aun con los dioses en contra, dejas de ser un desdichado? Es difícil renun-
ciar de pronto a un prolongado amor; es difícil, pero hazlo de cualquier forma. Esta es tu única esperanza de 
salvación: tú debes conseguir esta victoria; hazlo, tanto si puedes como si no.» 
La misma invectiva, dirigida ahora contra el género femenino en general, aparece 
también en Lígdamo III 4 (A crudele genus nec fidum femina nomen!, «¡Ah, la hembra, 
raza cruel y nombre engañoso!», v. 61), amargo e hiriente despecho al que se opone una 
renuntiatio aparentemente serena (III 6, 29-32): 
quamuis nulla mei superest tibi cura, Neaera, 
    sis felix et sint candida fata tua.     30           
At nos securae reddamus tempora mensae: 
    uenit post multos una serena dies.  
«Aunque no te quede ningún amor por mí, Neera, se feliz y sea radiante tu destino. En cambio, vuelva yo a 
los tiempos de una mesa sin cuidados. Ha llegado después de muchos un día sereno.» 
En un estado intermedio se encuentra Propercio, más contenido en la expresión de su 
despecho por la infidelidad de Cintia y hasta cierto punto confiado en la recuperación (II 5, 
9-10):  
nunc est ira recens, nunc est discedere tempus: 
    si dolor afuerit, crede, redibit amor.  
«Ahora mi ira es reciente, ahora es tiempo de retirarse: si el dolor se fuera, créeme, volverá el amor.» 
                                                          
103 Vid. Cat. LX, LXXII, LXXVII. 
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Uno de los rasgos más llamativos de este poema, sobre la que más adelante volvere-
mos al analizar la renuntiatio en los trovadores, es el que permite entender la concepción 
amorosa del poeta: en el verso 14, dum licet, iniusto subtrahe colla iugo, insta a abandonar 
«el yugo desigual», en una referencia que podríamos interpretar como la necesidad de re-
nunciar al amor si éste no es correspondido. Este esbozo de reflexión lúcida, opuesto al 
tono desgarrado del lamento por la infidelidad de la amada, se refuerza con la enumeración 
de los actos que el despecho podría llevar a cometer al poeta, pero a los que logrará resistir-
se (II 5, 21-24):  
nec tibi periuro scindam de corpore vestis,  
    nec mea praeclusas fregerit ira fores, 
nec tibi conexos iratus carpere crinis, 
    nec duris ausim laedere pollicibus.  
«Yo no te arrancaré el vestido de tu cuerpo perjuro ni mi ira derribará tu puerta atrancada, ni me atre-
vería en mi ira a arrancar tus trenzados cabellos ni a lastimarte con mis rudas manos.» 
Sin embargo, más adelante deja de lado la desazón y recupera el motivo de la volubi-
lidad de las mujeres y su tendencia natural al engaño y la mentira (II 9, 19-32):   
at tu non una potuisti nocte vacare, 
    impia, non unum sola manere diem!  20 
quin etiam multo duxistis pocula risu: 
    forsitan et de me verba fuere mala. 
hic etiam petitur, qui te prius ante reliquit: 
    di faciant, isto capta fruare viro! 
haec mihi vota tuam propter suscepta salutem, 25 
    cum capite hoc Stygiae iam poterentur aquae, 
et lectum flentes circum staremus amici? 
    hic ubi tum, pro di, perfida, quisve fuit? 
quid si longinquos retinerer miles ad Indos, 
    aut mea si staret navis in Oceano?   30 
sed vobis facile est verba et componere fraudes: 
    hoc unum didicit femina semper opus.  
«¡Tú, en cambio, no fuiste capaz de estar sola una noche, impía, de permanecer sola un día! Todo lo 
contrario, apurasteis copas entre risotadas: quizás también hubo palabras groseras sobre mí. Incluso buscas a 
ése que antes te abandonó: ¡los dioses hagan que, enamorada, disfrutes de ese hombre! ¿Éste es el pago a los 
votos que hice por tu salud, cuando las aguas estigias ya se apoderaban de tu cabeza y nosotros, tus amigos, 
estábamos llorando alrededor de tu cama? ¿Dónde estaba ése entonces, por los dioses, o quién, pérfida, era 
ése? ¿Y qué si, como soldado, se me hubiera retenido entre los lejanos indos o si mi nave hubiera anclado en 
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el Océano? Pero a vosotras os es fácil urdir mentiras y engaños: esto es lo único que la mujer siempre ha 
aprendido.» 
A pesar de que considera que la culpa del mal causado es de la amada, se resigna a 
abandonar la relación (nunc, quoniam ista tibi placuit sententia, cedam, «Ahora, puesto que 
esa decisión te agrada, me plegaré», v. 37), expresando el terrible deseo de morir y acabar 
así con sus cuitas (II 9, 38-40): 
tela, precor, pueri, promite acuta magis, 
    figite certantes atque hanc mihi solvite vitam! 
sanguis erit vobis maxima palma meus.  
«¡Os suplico, Amorcillos, sacad dardos más agudos! ¡Rivalizad por clavarme y acabad con esta vida 
mía! Mi sangre será vuestra victoria más importante.» 
Este desgarro poético es suavizado unos versos más adelante, cuando el poeta ofrece 
una renuncia más calmada, pero igualmente firme, al amor (II 9, 45-46): 
nec domina ulla meo ponet vestigia lecto: 
    solus ero, quoniam non licet esse tuum.  
«Ninguna mujer pondrá sus huellas en mi lecho: dormiré solo, puesto que no puedo ser tuyo.» 
El adiós formal a la amada lo encontramos en la elegía III 25, que cierra el ciclo de 
Cintia y constituye la culminación de la producción amorosa de Propercio104: 
risus eram positis inter convivia mensis, 
    et de me poterat quilibet esse loquax. 
quinque tibi potui servire fideliter annos: 
    ungue meam morso saepe querere fidem. 
nil moveor lacrimis: ista sum captus ab arte; 
    semper ab insidiis, Cynthia, flere soles. 
flebo ego discedens, sed fletum iniuria vincit: 
    tu bene conveniens non sinis ire iugum. 
limina iam nostris valeant lacrimantia verbis, 
    nec tamen irata ianua fracta manu. 
at te celatis aetas gravis urgeat annis, 
    et veniat formae ruga sinistra tuae! 
vellere tum cupias albos a stirpe capillos, 
    iam speculo rugas increpitante tibi, 
exclusa inque vicem fastus patiare superbos, 
    et quae fecisti facta queraris anus! 
                                                          
104 Vid. introducción de A. Ramírez de Verger en la edición de Propercio, Elegías, p. 28. 
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has tibi fatalis cecinit mea pagina diras: 
    eventum formae disce timere tuae!  
«Era yo blanco de la risa en los banquetes después de servida la mesa, y cualquiera podía ser chistoso a 
mi costa. Cinco años he sido capaz de ser tu fiel esclavo: muchas veces lamentarás mi fidelidad mordiéndote 
las uñas. No me conmueven tus lágrimas: prisionero he sido de tales artimañas; siempre sueles, Cintia, llorar 
para tender trampas. Lloraré yo al marcharme, pero el ultraje es mayor que el llanto: que tú no dejas que mar-
che el yugo que bien iba. Adiós ya, umbrales que nuestras palabras hicieron llorar, y adiós, puerta no abatida, 
pese a todo, con mano airada. ¡Pero que a ti te abrume la vejez con años disimulados y lleguen las siniestras 
arrugas a tu figura! ¡Que entonces ansíes arrancar de raíz los cabellos blancos, ay, mientras el espejo te repro-
cha tus arrugas, y, rechazada, tengas que sufrir en propia carne la soberbia altivez, y, vieja, te lamentes de lo 
mismo que tú hiciste! Estas maldiciones funestas te ha cantado mi poesía: ¡aprende a temer el fin de tu her-
mosura!» 
En él aparecen la mayoría de los elementos identificados por Cairns, dando forma a 
una elegía de renuncia formalmente completa. Además, esta renuncia al amor no implica 
sólo el abandono de la relación, sino también el cese de la composición poética inspirada 
por el sentimiento amoroso. Tras las últimas elegías dedicadas a Cintia (III 21-25), Proper-
cio no vuelve a escribir sobre ninguna relación, silenciando así su canto de amor (el libro 
IV está formado por elegías programáticas y etiológicas)105.  
A modo de resumen, podemos afirmar que los poetas elegíacos latinos tratan el tópico 
de la renuntiatio desde una concepción realista y con un tono directo, pues: 
a) Son conscientes del rechazo y/o traición de la amada;  
b) Le reprochan directamente sus actos crueles106; 
c) A pesar de haberlo padecido durante un tiempo, aceptan que el sufrimiento de 
amor es excesivo y lo critican; y 
d) Finalmente, renuncian a la relación.   
 
                                                          
105 Naturalmente, la ordenación de los poemas en la compilación que manejamos no puede llevarnos a pensar 
en una correspondencia cronológica real, pero en el mundo literario que crea el poeta sí estaríamos ante el fin 
de una etapa.  
106 Es muy interesante a este respecto la referencia a Furio y Aurelio en Cat. XI, pues en lugar de dirigirse a la 
amada directamente lo hace a través de dos intermediarios. Como veremos más adelante, podría verse aquí un 
cierto paralelismo con la exhortación de los trovadores a que la composición poética sirva de mensajera y 
transmisora de sus palabras.  
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6.3.2. Aissi·m part de leis e·m recre 
En la producción de los trovadores, el cultivo de este tópico es muy escaso. Una de 
las razones que podrían explicar esta ausencia de renuncias es ideológica: tal y como diáfa-
namente expone Zumthor en Essai de poétique médiévale, uno de los ejes conceptuales que 
articulan el discurso cortés es el del esper/esperansa107, la convicción del enamorado de 
que, a pesar de todo el sufrimiento que está padeciendo, finalmente podrá alcanzar la joia o 
gozo de amor. Esta esperanza inmutable, citada también mediante referencias a la llamada 
«esperanza bretona»108, puede explicar que los trovadores casi nunca abandonen la rela-
ción, pues hacerlo supondría apartarse del camino hacia la mejora y purificación moral que 
supone participar de la fin’amors109. 
Aun no siendo uno de los tópicos más cultivados, puede encontrarse en los distintos 
poetas una cierta variedad de perspectivas en su tratamiento. Uno de los autores más cerca-
nos al tono incisivo de Catulo es Marcabrú110, que en Ans que·l terminis verdei expone una 
renuncia total al amor111:  
Ans que·l terminis verdei 
chantarai et ai ben drei. 
Qui que d’amor s’esbaudei, 
                                                          
107 Vid. Zumthor, Éssai..., p. 242.  
108 Las referencias a la esperanza de la salvación y retorno victorioso del rey Arturo tras su marcha a la isla de 
Avalón, un tópos común en la mitología celta, son muy abundantes en la poesía de los trovadores. De entre 
los textos seleccionados destacan las menciones de Bernart de Ventadorn en La dousa votz ai auzida (vv. 37-
40, Servirs c’om no gazardona, / et esperansa bretona / fai de senhor escuder / per costum e per uzatge) y 
Peire Vidal en Pus tornatz sui em Proensa (vv. 10-13, E sel que long’atendensa / blasma, fai gran falhizo; / 
qu’er an Artus li breto / on avion lur plevensa). No deja de resultar sorprendente que el tratamiento que cada 
uno de los trovadores da a este motivo sea opuesto al otro, pues Bernart de Ventadorn critica la larga espera 
mientras Peire Vidal alaba los beneficios que le ha reportado esta constancia.     
109 La aspiración última de alcanzar la perfección a través de la amada se hace explícita a través de tópicos 
como la divinización de la dama (puella diuina) o la religio amoris, especialmente comunes en la obra de los 
trovadores del último período. Para explicar la aparente contradicción entre la fuerza amorosa y la perfección 
moral, derivada de la idea general –aunque ampliamente discutida– de que el amor cortés es fundamentalmen-
te adúltero, Cherchi afirma que the real paradox is that eros and moral perfection (…) live together in a sub-
tle process of amalgamation in which both become consubstantial –that is, reciprocally necessary rather than 
reciprocally exclusive. Together, they concur in the mythopoetic creation of a lover who is unique in his dedi-
cation, in his suffering, in his moral perfectibility and hopes of conquering a lady who is also unique in her 
beauty and moral value; vid. Cherchi, P. Andreas and the Ambiguity of Courtly Love. Toronto: University of 
Toronto Press, 1994: xiii. 
110 De entre los autores latinos, el grueso de su producción guardaría más relación con la sátira de Juvenal, y 
entre sus contemporáneos medievales con la misoginia monástica y la tradición de los apologetas y críticos 
cristianos. 




ieu no·n ai ni so ni quei. 
A nuill home que dompnei  5 
no quier peior malavei: 
Be mor de fam e de frei 
qui d’amor es en destrei! 
Amor no vueill ni dezir, 
tan sap d’engan ab mentir;  10 
per aiso vos ho vueill dir 
c’anc d’amor no·m puec jauzir. 
Tan l’en vueill mal e l’en azir 
can m’en membra me fai languir. 
Fals fui per amor servir,  15 
mas vengut em al partir. 
Per amor sueill esser guais, 
mas no·u cerai ja mais, 
c’una·m n’enguanet e·m trais, 
per que m’en gurp e m’en lais.  20 
Ben es cargatz de fol fais, 
qui d’amor es en pantais! 
Senher Deus, quan mala nais, 
qui d’aital foudat se pais! 
«Antes de que la estación verdee, cantaré y tengo derecho [a ello]. Que se regocije del amor quien 
quiera, yo no tengo ni canto ni queja. A un hombre que corteja a una dama no le deseo peor enfermedad, 
porque pronto muere de hambre y de frío quien está en manos de Amor. Ni quiero ni deseo amor, [pues] mu-
cho sabe sobre engañar y mentir. Por eso os quiero decir que de amor no me puedo regocijar. Tanto mal le 
deseo y lo odio, que el solo recuerdo me hace enfermar. Fui insensato sirviendo al amor, pero he logrado 
separarme de él. Porque el amor antes era alegre, pero yo nunca lo seré, pues una me engañó y traicionó. Por 
ello me rindo y renuncio al amor. Bien pesada lleva una carga sin sentido quien se encuentra en esclavitud de 
amor. Señor Dios, ¡en mala hora nació quien se alimenta de tal locura!» 
La diferencia principal entre esta composición y las vistas hasta ahora es que el moti-
vo del engaño es secundario, pues el trovador no renuncia a una amada o una relación con-
cretas, sino que reniega del propio sentimiento amoroso en términos absolutos. Aunque 
aparece una referencia a la traición femenina en los versos 15-20, la crítica del trovador se 
centra en los efectos nocivos que provoca el enamoramiento y las emociones con él asocia-
das. Este discurso se corresponde perfectamente con el tono general de la mayor parte de 
las composiciones de Marcabrú, que ofrecen la imagen de un irónico y sañudo moralista.  
En esta misma línea, otro trovador «lúcido» es Folquet de Marselha, que en Sitot me 
soi a tart aperceubutz (1-8, 17-19 y 33-34) únicamente lamenta no haberse dado cuenta 
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antes del engaño al que estaba siendo sometido por Amor: 
Sitot me soi a tart aperceubutz, 
aissi cum cel c’a tot perdut e jura 
que mais non joc, a gran bonaventura 
m’o dei tener car me soi conogutz 
del gran engan c’Amors vas mi fazia,  5 
c’ab bel semblan m’a tengut en fadia 
mais de detz ans, a lei de mal deutor 
qu’ades promet mas re non pagaria. 
[...] 
Pero no·is cuig, si be·m sui irascutz   
ni faz de leis en chantan ma rancura,  
ja·l diga ren que no semble mesura;   
[...] 
Per so, Amors, mi soi ieu recresutz  
de vos servir, que mais no·n aurai cura.  
«Aunque me he dado cuenta tarde, así como aquel que lo ha perdido todo y jura que no jugará más, a 
gran bienandanza lo debo tener, porque me he percatado del gran engaño de que Amor me hacía objeto, pues 
con hermoso semblante me ha tenido esperando en vano más de diez años, a fuer de mal deudor que siempre 
promete pero nada pagaría. [...] Pero que [Amor] no se imagine que, aunque estoy irritado y cantando expon-
go el rencor que le tengo, nunca le diga nada que no parezca mesurado. [...] Por consiguiente, Amor, he re-
nunciado a serviros y ya no me preocuparé más de ello.» 
De nuevo, en este caso el poeta renuncia al amor como concepto, pero mediante una 
exposición mesurada y contenida112. Esta expresión recuerda vagamente a la serenidad de 
Lígdamo, lejos de las sentidas oscilaciones de Propercio entre la mesura y el despecho.  
A la desesperación catuliana y el esquema canónico se acerca el lamento de Raimbaut 
de Aurenga en Braiz, chans, quils, critz (13-24), donde entona su lamento herido por el 
desdén de una dama en otro tiempo complaciente: 
Tristz e marritz 
es mos chantars aissi fenitz 
per totz temps mais tro q’ela·m deing  15 
pel sieu manteing; 
era mos bos, er es delitz! 
Mas no·l sofer. 
Jois m'es fugitz! 
                                                          
112 Esta contención dialéctica, que se opone en cierta medida con el contenido del discurso, lleva a Martín de 
Riquer a considerarla una «argumentación de corte escolástico y sentencioso» (Los trovadores, p. 596). 
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Un pauc mas tost mi fon faillitz!  20 
S’anc mi volc, er m’a en desdeing. 
Com no·m esteing 
can precs ni merces ni destritz 
re no·i conquer?    
«Mi cantar, triste y cuitado, se acaba así para siempre jamás, hasta que ella me otorgue su amparo. ¡Era 
mi bien, ahora se ha aniquilado! Pero no lo soporto. El gozo me ha rehuido. Un poco [duró], pero pronto se 
me acabó. Si antes me quiso, ahora me desdeña. ¿Por qué no me extingo si ruegos, merced ni dilaciones nada 
consiguen de ella?» 
Con este canto doloroso, más patético y carente del tono irónico de las primeras com-
posiciones, nos adentramos en la esfera de la renuntiatio puramente trovadoresca. Uno de 
los mayores exponentes es Bernart de Ventadorn, en cuya poesía se observa el mayor nú-
mero de ejemplos de renuncia. Aunque no puede abstraerse a la influencia de la esperansa, 
que en muchos casos lo llevan a desear mantener para siempre el servicio a su dama, en la 
mayoría de las composiciones defiende que el amor debe ser correspondido; por ello, casi 
todas sus renuncias se deben a la falta de respuesta –o respuesta negativa– a sus requeri-
mientos.  
Un ejemplo de este deseo de correspondencia, cuyo no cumplimiento lleva a la re-
nuntiatio, se encuentra en La dousa votz ai auzida (41-44): 
Pois tan es vas me falhida, 
aisi lais so senhoratge,   
e no volh que·m si’ aizida 
ni ja mais parlar no·n quer.  
«Ya que tanto me ha defraudado, dejo su señorío, y no quiero tenerla íntima ni pretendo hablar nunca 
más de ella.» 
En Be m’an perdut lai enves Ventadorn: qu’enoyos es preyars, pos er perdutz («por-
que es fastidioso suplicar, si ha de ser en vano», v. 33), y aún más claramente en Lo tems 
vai e ven e vire (22-28): 
Ja mais no serai chantaire 
ni de l’escola N’Eblo, 
que mos chantars no·m val gaire 
ni mas voutas ni mei so; 25 
ni res qu’eu fassa ni dia, 
no conosc que pros me sia, 
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ni no·i vei melhuramen.  
«Nunca más seré cantor ni de la escuela de Ebles, pues mi cantar no me sirve para nada, ni mis estrofas 
ni mis melodías; ni nada que haga ni diga, no sé que me sea de provecho, ni le veo mejora» 
Y Can vei la lauzeta mover (49-56): 
Pus ab midons no·m pot valer 
precs ni merces ni·l dreihz qu’eu ai, 50 
ni a leis no ven a plazer  
qu’eu l’am, ja mais no·lh o dirai. 
Aissi·m part de leis e·m recre; 
mort m’a, e per mort li respon, 
e vau m’en, pus ilh no·m rete,  55 
chaitius, en issilh, no sai on113. 
«Ya que con mi señora no me pueden valer ruegos ni piedad ni el derecho que tengo, y a ella no le vie-
ne en gana que yo la ame, no se lo diré nunca más. Así pues, me alejo de ella y desisto; me ha muerto y como 
muerto le respondo, y me voy, ya que no me retiene, desgraciado, al destierro, no sé a dónde.» 
Aunque en otras composiciones se observa una cierta vacilación, expresada en la con-
tradicción entre el deseo lógico de abandonar un empeño infructuoso y la inevitable espe-
ranza de que mantenerse en él pueda reportarle un beneficio en el futuro, el núcleo argu-
mental de su poesía es la idea de que el amor debe ser correspondido. 
Finalmente, otro de los ejes conceptuales de esta renuntiatio es la identificación me-
tapoética entre el fin de la relación y el enmudecimiento del poeta: dado que es el amor el 
que inspira al poeta, si éste está ausente no hay canto posible114. Así, en el universo poético 
la renuncia equivale a la muerte del enamorado, que trasciende los límites de la composi-
ción lírica y se transforma en la desaparición existencial del trovador. En esto se parece a la 
muerte «real» que desean los elegíacos, aunque ésta está más relacionada con el tópico del 
morbus amoris y, por lo general, es consecuencia de la intervención del Amor divinizado.     
Con este planteamiento coincide Rigaut de Berbezilh, que recurre a sus célebres 
comparaciones con animales para expresar su deseo de un amor correspondido, pues si no 
                                                          
113 La abundancia de términos pertenecientes al lenguaje vasallático (dreizh, e·m recre, no·m rete), utilizados 
en relación con el pacto establecido entre señor y siervo, remiten a la metáfora feudal. Asimismo, la referen-
cia al destierro remite al común fenómeno de que un caballero abandonase la corte de su señor tras perder su 
favor o caer en desgracia.  
114 Es muy ilustrativa a este respecto la cansó Non es meravelha s’eu chant, en la que nuestro trovador afirma 
claramente que su canto es mejor que el de otros poetas porque su inclinación al amor es mejor y más fuerte. 
 
91 
lo es no obtiene provecho alguno. Equipara también la renuntiatio a la muerte poética, en 
Atressi con l’orifranz (12-22): 
E s’ieu per los fis amanz 
non puosc en joi retornar, 
per tostemps lais mon chantar, 
que de mi no·i a ren plus,   15 
anz viurai com lo reclus, 
sols, ses solatz, c’aitals es mos talans, 
e ma vida m’es enois et affans 
e jois m’es dols e plazers m’es dolors; 
qu’eu non sui ges de la mainera d’ors,  20 
que qui be·l bat ni·l te vil ses merce 
el engrassa e meillur’e reve. 
«Y si yo por [mediación de] los leales enamorados no puedo volver al gozo, abandono para siempre mi 
cantar y de mí ya no queda nada; antes viviré bien como el recluso, solo, sin solaz, pues tal es mi intención, y 
mi vida me es enojo y afán, y el gozo me es tristeza y el placer me es dolor; porque yo no soy de la condición 
del oso, que, si alguien lo apalea y lo maltrata sin piedad, él engorda y mejora y prospera.» 
Continuando con la gradación, de la ironía de los primeros ejemplos y la cierta resig-
nación de los apenas vistos, pasamos a algunos trovadores ciertamente más optimistas, que 
renuncian a una relación para dar comienzo a otra. Es el caso de Raimon Jordan, a quien la 
traición de una falsa amada no llega a provocar el abandono del canto, sino que prestamente 
se aparta de ella y comienza a cantar a otra dama, ésta sí merecedora de su amor115. Expresa 
su intención en Quan la neus chai e gibron li verja (9-15): 
Mas a per pauc no·m sui laissatz de chan 
per la falsa que·m trazic ab engan.  10 
Per so la lais e·l covens li desman  
qu’en mi non a part ni dreit ni deman,  
qu’a plus valen do et autrei mon cor 
e, s’a leis platz que·l prend’en son coman,  
be·m fai Amors l’esmenda que·l cors quer.  15 
«Pero por poco dejé el canto a causa de la falsa que me traicionó con engaño. Por esto la dejo y la libro 
de la promesa, porque en mí no tiene parte, derecho ni reclamación, pues doy y otorgo mi corazón a otra que 
más vale, y si le place tomarme a su mandato, bien me compensa Amor lo que el corazón busca.» 
                                                          
115 Esta composición constituye una excelente muestra del motivo del camjar o canción de cambio, en la que 
el trovador canta la sustitución de una domna por otra.  
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Una determinación similar muestra Bertran de Born, creador de una de las renuntia-
tiones más completas, de acuerdo con el modelo latino. En Domna, puois de me no·us chal 
(1-10) habla sobre la imposibilidad de encontrar a otra dama igual de merecedora que la 
suya, renunciando incluso a la posibilidad de crearla artificialmente a partir de los más be-
llos rasgos de las más cumplidas domnas. Este original tratamiento del tópico, no obstante, 
no se aleja de la perspectiva general, pues el poeta está renunciando al amor por no poder 
lograr el favor de su dama. Sí es novedoso en tanto que busca sustituir a la amada no por 
otra cualquiera, sino por una lo más semejante posible a ella (lo que implica que, en el fon-
do, no está cumpliendo la renuncia): 
Domna, puois de mi no·us chal 
e partit m’avetz de vos 
senes totas ochaisos, 
no sai on m’enquieira, 
que ja mais    5 
non er per me tan rics jais 
cobratz; e, si del semblan 
no trop domna a mon talan 
que valha vos qu’ai perduda, 
ja mais non vuolh aver druda.  10 
«Señora, ya que no os importo y me habéis apartado de vos sin ningún motivo, no sé por dónde buscar, 
pues nunca más recuperaré tan rica alegría; y si no encuentro a dama que en el aspecto me valga lo que vos, 
que os he perdido, nunca más quiero tener enamorada.» 
La última variante de la renuntiatio es aquélla que aparece en el subgénero de la mala 
cansó, que no supone la muerte del poeta ni provoca en él un estadio de aflicción insupera-
ble porque es consciente del mal tratamiento al que lo ha sometido aquélla que antes era 
objeto de su adoración116. Uno de los ejemplos más llamativos es el de Raimon de Miraval, 
que en Chansoneta farai, Vencut (9-12) critica abiertamente la traición de su dama:  
E sitot m’en ai joy avut,  
er en vuel esser mons e blos,   10 
quar no vuelh ab nom de cornut  
aver l’emperi dels grifos. 
«Y aunque obtuve gozo, ahora quiero estar limpio y puro de ello, pues no quiero con nombre de cor-
                                                          
116 Este tipo lírico, esbozado ya en Can vei la lauzeta mover, presenta una visión original dentro de la produc-
ción de los trovadores. Para su encuadre en el marco general de la lírica medieval, puede verse R. Archer e I. 
de Rique. Contra las mujeres: poemas medievales de rechazo y vituperio. Barcelona: Quaderns Crema, 1998. 
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nudo tener el imperio de los griegos.» 
Otro ejemplo es el de la mala cansó de Gui d’Ussel, Si be·m partetz, mala dompna, 
de vos (1-8): 
Si be·m partetz, mala dompna, de vos,    
non es razos q’ieu me parta de chan 
ni de solatz, car faria semblan 
que fos iratz de so don sui joios. 
Ben fui iratz, mas eras m’en repen, 5 
car apres ai del vostr’enseignamen 
cum puosca leu camjar ma voluntat, 
per q’eras chan de so don ai plorat. 
«Si bien me apartáis, mala dama, de vos, no es razón para que me aparte de canto ni de solaz, pues da-
ría a entender estar triste de lo que estoy contento. Estuve triste, pero ahora me arrepiento, pues he aprendido 
con vuestro ejemplo cómo puedo cambiar fácilmente mi voluntad; por lo que ahora canto de lo que he llora-
do.» 
Además de manifestar su alegría por haber escapado al influjo de la mala dama, el 
trovador se refiere a su canción como reflejo de este cambio en su sentimiento.  
Tanto en este último caso como en el anterior, la caracterización no dolorosa de la re-
nuntiatio escapa a la definición canónica propuesta en un primer momento. Si en el corpus 
de elegías el abandono se producía siempre de manera traumática, salvo en un caso, en el 
de cansós nos encontramos ante un espectro de tratamientos mucho más amplio. Se observa 
que el tópico se mantiene en sus elementos fundamentales, lo que permite su identificación 
discursiva, pero las diferencias señaladas entre una y otra tradición son evidentes.  
Esta distancia puede explicarse, en parte, acudiendo a la definición de un subgénero 
particular de la lírica cortés, el del comjat o «canción de adiós». Volviendo sobre el tópico 
analizado en el apartado anterior, el recurso constante a la metáfora feudal determina que la 
domna no sólo tiene derechos sobre el enamorado, tal y como corresponde al señor, sino 
también obligaciones. En el caso de que falte a esas obligaciones, contraídas en el momento 
de la aceptación del pacto, el vasallo tiene derecho (moral, al menos) a denunciar el incum-
plimiento del mismo y, en último término, abandonar la relación. Es en este recurso casi 
jurídico en el que Köhler sitúa el origen de la canción de adiós, transpuesta a la dialéctica 
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amorosa del mismo modo que los demás elementos que hasta ahora se han analizado117.  
Esta procedencia formal podría explicar que algunos trovadores se planteen una re-
nuncia menos dolorosa o, incluso, alegre, pues trasladan al terreno amoroso la misma dis-
tancia que existiría entre un mal señor y el vasallo agraviado. Como ya se ha visto, la rela-
ción vasallática parte del principio jurídico del do ut des, según el cual las dos partes deben 
atenerse a sus obligaciones a fin de establecer un vínculo de reciprocidad; al trasladar esta 
figura a la esfera del canto amoroso, naturalmente la reciprocidad pasa a ser el punto de 
partida de la queja del poeta: frente a la dama que no cumple con su cometido como señora, 
el trovador tiene la posibilidad de lamentarse y aun así mantener el servicio, en nombre de 
la fidelidad última que los une; o considerar que el servicio no puede mantenerse una vez 
que han sido incumplidas las condiciones, lo que lo lleva a renunciar al vínculo. Esta se-
gunda reacción no suele darse en los poetas que tienden a un mayor formalismo y al trata-
miento tópico del tema, mientras que autores como Marcabrú o Bernart de Ventadorn, re-
presentantes de la vertiente más personal de la lírica cortés, sí ofrecen una imagen más ge-
nuina y, hasta cierto punto, más apegada a la realidad social del sistema feudal. A medida 
que avanza la lírica cortés, este motivo irá alejándose progresivamente de sus primeras ma-
nifestaciones –aunque conservando siempre las imágenes fundamentales que lo confor-
man– y abstrayéndose en la esfera del canto lírico, hasta llegar a ser más un lugar común 
que un verdadero reflejo de las dinámicas sociales. 
Por lo que respecta a la lírica mediolatina, no se han encontrado en el corpus selec-
cionado referencias al abandono, ya sea triste o gozoso, de la relación amorosa. El tópico de 
la renuntiatio amoris se revela así el más dispar en términos comparativos, pues su cultivo, 
aunque innegablemente relacionado en lo esencial, presenta diferencias lo suficientemente 
determinantes como para no poder rastrear una correspondencia mayor. Deberemos limi-
tarnos a hablar de una continuidad del tipo básico –abandono de la relación tras una expe-
riencia traumática–, pues carecemos de pruebas suficientes para postular una vinculación 
más profunda.   
                                                          




Afirma Dronke en su estudio sobre la lírica latina que, si bien es posible valorar la in-
fluencia de la lírica cortés provenzal en la alemana o italiana, por ejemplo, it is not possible 
even to aim at such an assessment of what the Latin lyric lends or borrows. The Latin lyric 
is omnipresent, and everywhere contemporaneous with the vernacular118. Ante esta impo-
sibilidad manifiesta, el presente análisis comparativo se antojaría de mano infructuoso, da-
do que únicamente podría ofrecer resultados descriptivos. Sobre el fundamento aportado 
por la comparación, trataremos de refutar esta idea y ofrecer una conclusión a las hipótesis 
de trabajo.  
En primer lugar, partíamos de la hipótesis de que entre la elegía latina, la lírica amo-
rosa mediolatina y la cansó de los trovadores existe una correspondencia evidente, que se 
manifiesta a través de un tratamiento similar de unos tópicos determinados. Al analizar es-
tos tópicos, hemos identificado en las tres tradiciones una serie de elementos comunes: 
i) El tratamiento del amor como un servicio, cuyas características imitan las reglas 
que rigen el sistema social característico de la época. En la elegía, este servicio es imagen 
de las relaciones esclavo-amo o de las establecidas mediante un pacto jurídico; en la cansó, 
de las relaciones vasalláticas, fundadas en el principio del do ut des; y en la lírica mediola-
tina, en un sistema intermedio, reflejo de las fluctuaciones en la organización social que 
caracterizan los comienzos del período feudal. 
ii) La expresión del sufrimiento provocado por el amor a través de motivos y tópicos 
literarios. 
Del análisis de los testimonios puede concluirse que, efectivamente, existe una rela-
ción evidente entre las tres tradiciones, y que ésta va más allá de meras correspondencias 
léxicas debidas a la imitación de modelos anteriores. Hemos encontrado en la expresión 
amorosa trovadoresca formas que no pueden deberse a una intertextualidad directa, pues la 
poesía de los elegíacos estudiados no gozó en ningún caso de la fortuna que posibilitó la 
transmisión de los textos de Ovidio y ha permitido tradicionalmente el estudio de la lírica 
                                                          
118 Dronke, Medieval latin..., p. 235. 
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románica a la luz de la influencia de este poeta119. Si se analizan las diferentes vías de 
transmisión de la lírica amorosa latina, se encontrará que el conocimiento que durante la 
Edad Media se pudiera tener sobre la obra de los elegíacos aquí estudiados es, en el mejor 
de los casos, fragmentario120: la producción de Galo, perdida ya en la Antigüedad, sería aún 
menos accesible que en tiempos modernos; la obra de Catulo gozaba de una difusión algo 
mayor, pero siempre reducida al ámbito erudito; la de Propercio se conocía de manera muy 
parcial, tanto que sería excesivamente optimista suponer una imitación directa121.     
Ya que las similitudes encontradas no pueden deberse a la continuidad en la transmi-
sión, hemos debido buscar una explicación que vaya más allá de la mera reutilización de 
tópicos. La literatura latina, la mediolatina y la occitana pertenecen a horizontes culturales 
emparentados, naturalmente distintos pero partícipes de un imaginario, hasta cierto punto, 
común. Así, estas convergencias no se deben a que los trovadores estén recreando los tópi-
cos latinos ni a que la lírica profana mediolatina sea el vehículo de transmisión directa de la 
cultura latinoclásica, sino a una reelaboración constante de ese imaginario común del que 
bebe la conciencia cultural latina y románica. Al tomar de este imaginario un motivo, cada 
una de las voces líricas lo expresa de acuerdo con las formas y la concepción ideológica en 
que se desarrolla su experiencia particular. En el ámbito de los estudios románicos es fre-
cuente encontrar estudios comparativos basados en este principio del sincretismo cultural; 
en nuestro caso, las conclusiones no se fundamentan en consideraciones abstractas, sino en 
la evidencia de una transmisión que no es lo suficientemente orgánica como para justificar 
una influencia directa.   
Partiendo de estas consideraciones podemos explicar algunos de los resultados obte-
nidos del análisis comparativo, como el hecho de que no encontremos en los carmina me-
diolatinos referencias a una renuntiatio amoris. Se prueba así que la correspondencia entre 
las tres tradiciones no puede ser exacta, porque cada una toma del acervo las imágenes que 
más se ajustan a su esquema de expresión. Esto en ningún caso quiere decir que no exista 
                                                          
119 Una introducción a estos estudios puede encontrarse en Allen, P. L. The Art of Love. Filadelfia: University 
of Pennsylvania Press, 1992; y Ziolkowski, «La poesia...». 
120 Vid. Ziolkowski, «La poesia...», p. 45. 
121 Para una aproximación a la cuestión de la transmisión de los textos clásicos, vid. Norden, E. La letteratura 
romana, Bari: Laterza, 1958; Chiesa, P. y Castaldi, L. (eds.). La trasmissione dei testi latini del Medioevo, 5 
vols. Florencia: Sismel, 2004-2012; y principalmente Bisanti, La poesia d’amore..., pp. 1-17. 
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en la concepción amorosa de época mediolatina la idea de la renuncia amorosa, o que la 
que plantean los trovadores sea herencia directa de la latinoclásica. En palabras de Ziolko-
wski, nel creare il linguaggio e le immagini con cui esprimere le passioni assunte a oggetto 
dei loro versi, i poeti d’amore attinsero all’esperienza culturale comune e gli stessi valori 
sociali122. Precisamente, es esta concepción de los valores sociales como punto de partida 
de la experiencia lírica la que nos ha permitido entender la producción tanto de los elegía-
cos como de los trovadores en su contexto extratextual.  
De esta primera conclusión se sigue necesariamente la segunda, relativa al papel fun-
damental de la lírica mediolatina en el proceso de formación de la lírica románica en gene-
ral, y de la occitana en particular. Considerar estas manifestaciones líricas de manera con-
junta ha llevado a probar la existencia de una comunidad de pensamiento que se mantiene 
vigente a lo largo de todo el período medieval. Del mismo modo que esta continuidad ideo-
lógica explica las similitudes, los rasgos distintivos que caracterizan cada una de las expre-
siones líricas estudiadas se justifican por las diferentes circunstancias intelectuales, sociales 
e históricas de cada período. En el caso del amor como servicio, por ejemplo, la sustitución 
del sistema esclavista por la institución vasallática lleva aparejado un cambio en la concep-
ción de las relaciones sociales, que se hace evidente en todas las manifestaciones culturales 
y a cuyo influjo no puede escapar la expresión del sentimiento amoroso.  
Además, no puede olvidarse que, mientras que la identificación de los motivos utili-
zados por los autores de la literatura latina ha sido objeto de numerosos estudios y puede 
considerarse más o menos cerrada, la atención dedicada a la poesía amatoria mediolatina ha 
sido considerablemente menor. Bisanti ve en ello las limitaciones impuestas por el corpus 
de textos disponibles, notablemente mayor en el caso de la poesía de los carmina, pero aún 
más la gran variedad de fuentes de las que ésta bebe123. En relación con la transmisión de la 
lírica clásica, hace una puntualización fundamental al afirmar que se debe 
evitare di (...) leggere come fenomeni squisitamente libreschi (...) poesie che probabilmen-
te raggiunsero la maggior parte del loro pubblico medievale non come opere scritte, sog-
gette quindi all’analisi e allo smontaggio da parte degli studiosi che avevano sottomano 
(...) testi e intertesti a volontà (...), bensì per via orale come fenomeni musicali (la poesia 
                                                          
122 Ziolkowski, «La poesia...», p. 58. 
123 Bisanti, La poesia d’amore..., pp. 3-4. 
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mediolatina –sprattutto quella ritmica, come è noto– è spessissimo connessa alla musi-
ca)124. 
Así, concluimos que la vía de transmisión de motivos de la elegía latina ha dejado de 
ser unívoca ya en el período de producción de la lírica profana mediolatina. Tratar de iden-
tificar en la cansó testimonios de una supuesta transmisión directa se convierte, por tanto, 
en una labor que sólo puede dar frutos relevantes de manera parcial125. A esta influencia, en 
cualquier caso, habría que añadir la de los escritos sagrados y litúrgicos producidos en el 
ámbito cristiano y la vasta producción que, transmitida de manera oral e identificada como 
«popular», da forma a una parte importantísima de las que siglos más tarde se configurarán 
como literaturas románicas.    
Otro de los aspectos tratados en el presente análisis es el de la realidad de la expre-
sión lírica de los autores estudiados, pues nos hemos referido en numerosas ocasiones a las 
correspondencias que se pueden establecer entre los tópicos literarios y la realidad que, se 
supone, reflejan. Alvar Ezquerra objeta, a propósito de la elegía latina, que los modelos 
poéticos elegíaco y cortés no resultan propicios para la libre expresión personal126. En cual-
quier sistema poético que esté sometido al alto nivel de codificación que presentan tanto la 
elegía como la lírica trovadoresca, son abundantes los formulismos y las expresiones tópi-
cas; por ello, aunque en el presente estudio hemos tratado de establecer un vínculo entre 
cada una de las manifestaciones poéticas y las coordenadas extratextuales en que se origi-
nan, en todo momento hemos sido conscientes de estar ante un producto literario, cuyo 
mensaje puede estar más o menos basado en una experiencia verdadera, pero en ningún 
caso obligatoriamente realista.  
Bec es categórico en su rechazo de la supuesta «sinceridad poética» en la lírica de los 
trovadores: Car enfin, qu’est-ce la sincerité poétique? C’est (...) un rapport réel et repé-
rable entre le dynamisme émotionnel d’une pièce et l’expérience existentielle qui l’a éven-
tuellement générée. Or nous savons que ce type de sincérité (...) nous échappe totalement 
                                                          
124 Bisanti, op. cit., p. 4. 
125 Tal y como señala Bisanti, nel Medioevo (...) il vero e proprio, e pressoché esclusivo, rappresentante della 
poesia amorosa classica latina è Ovidio; vid. Bisanti, op. cit., p. 7. 
126 Alvar Ezquerra, «La elegía latina...», p. 207. 
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pour la lyrique du moyen âge : il est d’ailleurs sans pertinence au niveau du texte127. En 
términos estrictamente literarios, el canto de amor de elegíacos, poetas mediolatinos y tro-
vadores no puede considerarse genuino, pues se trata de un producto literario en el que el 
reflejo de la realidad es circunstancial. No obstante, al establecer paralelismos entre texto y 
realidad hemos logrado acercar cada una de estas expresiones líricas al momento en que 
fueron compuestas, no con la intención de dar objetividad real a la manifestación del canto 
de amor, sino para tratar de entender por qué ese canto de amor toma una forma particular 
en cada momento y hasta qué punto estas formas pueden relacionarse entre sí.  
La premisa original del análisis comparativo de tópicos no era, pues, la de encontrar 
la expresión sincera de un sentimiento verdadero, sino similitudes en el discurso construido 
en torno a ella. Nada nos permite afirmar que la relación a la que canta Propercio es más 
real que la del Anónimo Enamorado o Bernart de Ventadorn, pero sí podemos concluir que 
el discurso con que los tres dan voz a esa experiencia amorosa presenta rasgos comunes 
tomados de un acervo compartido.  
En la construcción del Occidente europeo medieval, la literatura desempeñó un papel 
fundamental como punto de unión identitaria y cultural. En el presente trabajo, hemos tra-
tado de poner en valor algunos de los elementos que contribuyeron a la formación de esta 
identidad a partir de voces líricas distintas, pero todas ellas transmisoras de un mismo men-
saje universal.   
                                                          
127 Bec, P. «“Trobairitz” et chansons de femme. Contribution à la connaissance du lyrisme féminin au Moyen 
Âge», Cahiers de civilisation médievale, 87 (1979): 235-262; la cita, en p. 247.  
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8. Propuesta de futuras investigaciones 
A lo largo del presente estudio se han planteado numerosos interrogantes a los que no 
se ha podido dar respuesta por razones de extensión y amplitud del campo de estudio. Al-
gunas de las líneas de investigación que podrían seguirse a partir de las conclusiones ex-
puestas son las siguientes: 
i) Extensión del análisis comparativo a las manifestaciones de la alegría amorosa, so-
bre la base teórica de la división del discurso lírico amoroso en dos polos expresivos. Dado 
que en el presente estudio se han analizado exclusivamente manifestaciones pertenecientes 
a la esfera del dolor, incluir en la comparación tópicos relativos a la alegría de amor permi-
tiría obtener una visión de conjunto y, por tanto, resultados más concluyentes. 
ii) Estudio de los tópicos seleccionados en la producción lírica popularizante románi-
ca. El estudio de los motivos e imágenes mediante los cuales se expresa el dolor de amor en 
la llamada «canción de mujer» puede partir de las composiciones de autor masculino en que 
un sujeto lírico femenino expresa sus cuitas de amor. En función del tratamiento que se dé a 
estas formas, podría concluirse si la visión del amor transmitida por la lírica culta es un 
constructo dialéctico restringido a un público determinado o, por el contrario, se encuentra 
presente también en otro tipo de expresiones líricas. 
iii) Comparación del sujeto lírico femenino en las tres tradiciones estudiadas. En los 
cuatro ejemplos recogidos (Sulpicia, Comtessa de Dia, Clara d’Anduza y la anónima ena-
morada que se lamenta en Levis exsurgit Zephyrus), la voz femenina trata el tópico corres-
pondiente desde una perspectiva ligeramente diferente a la de la masculina, aunque no lle-
gue a salir del marco ideológico que ambas comparten. Este estudio de la presencia de la 
voz femenina en el registro aristocratizante podría llevarse a cabo mediante la comparación 
con el popularizante, en el que su protagonismo está considerablemente más definido. 
iv) Ampliación del análisis comparativo a otras tradiciones románicas. La influencia 
de la cansó occitana llegó a extenderse por todo el Occidente europeo, dando lugar a expre-
siones líricas emparentadas pero con rasgos únicos. En este estudio de las distintas corrien-
tes líricas cultas de la Europa medieval podrían incluirse la poesía amorosa de los trouvè-
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